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Als  der  Senat  der  Akademie  vor  einer  Reihe  von  Jahren  auf  Anregung  des  Herrn 
Professor  Joachim  und  des  Unterzeichneten  den  Beschluß  faßte,  eine  »Urtextausgabe 
klassischer  Musikwerke«  zu  veranlassen,  handelte  es  sich  darum,  der  »Gefahr  einer 
Quellenversumpfung <:  vorzubeugen,  wie  das  Erscheinen  zahlloser  sogenannter  »bezeichneter« 
Ausgaben  dieselbe  tatsächlich  nahe  rückte.  Diese  Ausgaben  beschränken  sich  bekanntlich 
nicht  darauf,  Fingersätze  und  Vortragsbezeichnungen  aller  Art  hinzuzufügen,  sondern 
sie  unternehmen  es  zugleich,  die  namentlich  in  älteren  und  ältesten  Werken  überaus 
zahlreich  vorkommenden  abkürzenden  Zeichen  für  Yorschläge,  Pralltriller,  Doppelschläge 
und  ähnliche  Ornamente,  je  nach  der  Art,  wie  der  Herausgeber  dieselben  verstehen  zu 
müssen  meint,  in  ausgeschriebene  Noten  umzusetzen.  Es  braucht  nicht  erwähnt  zu  werden, 
in  wie  hohem  Grade  verwirrend  und  irreführend  dies  letztere  Verfahren  in  den  Kreisen 
der  Musiktreibenden  gewirkt  hat  und  nach  wie  vor  wirkt,  wie  dringend  nötig  es  darum 
erscheinen  mußte,  gerade  nach  dieser  Seite  hin  Aufklärung  zu  bringen.  In  welcher 
Weise  aber  konnte  und  kann  diese  Aufklärung  gegeben  werden  ?  Sollte  in  der  Urtext- 
ausgabe für  jeden  einzelnen  vorkommenden  Fall  eine  Angabe  für  die  Ausführung  hin- 
zugefügt werden?  Abgesehen  davon,  das  wii-  damit  nur  unsere  eigene  Autorität  an  die 
Stelle  dieses  oder  jenes  anderen  setzen  würden,  widerspricht  einer  solchen  Praxis  schon 
die  Natur  des  Ornaments,  das  immer  ein  mehr  oder  weniger  flüssiges  Ding  sein  wird, 
und  dies  in  solchem  Grade,  daß  eine  Wiedergabe  des  Beabsichtigten  in  starrer  Noten- 
schrift \-ielfach  unmüghch  sein  würde.  Endhch  aber:  muß  nicht  zugestanden  werden, 
daß  es  oft  genug  ausgeschlossen  ist,  die  eine  oder  andere  Ausführungsart  für  die  einzig 
mögHche,  unanfechtbar  richtige  zu  erklären?  So  blieb  nichts  anderes  übrig,  als  zur 
Ergänzung  der  Urtextausgabe  die  Herstellung  eines  belehrenden  Werkes  von  Anfang 
an  in  Aussicht  zu  nehmen,  das  auf  Grund  genauster  Kenntnis  nicht  allein  des  gesamten 
Schatzes  unserer  klassischen  Musik,  sondern  auch  sämtlicher  seit  Jahrhunderten  über 
die  Ornamentik  verfaßten  theoretischen  Lehrbücher  Anleitung  dafür  zu  geben  hätte,  in 
welcher  Weise  jene  Zeichen  bei  den  einzelnen  Komponisten  und  ihren  Werken  im  all- 
gemeinen aufzufassen  sind.  Eine  geeignete  Persönlichkeit  für  die  Lösung  dieser  Aufgabe 
zu  finden,  war  nicht  leicht.  Herr  Adolf  Beyschlag  war  mir  durch  eine  kleinere,  von 
Einsicht  und  Erfahi-ung  zeugende  Arbeit  auf  diesem  Gebiet,  sowie  durch  persönlichen 
Austausch  über  den  Gegenstand  näher  bekannt  geworden.  Auf  meine  Anregung  hin 
entschloß  sich  der  Senat  der  Akademie,  denselben  zur  i\.bfassung  eines  umfassenden 
Werkes  über  Ornamentik  aufzufordern.  Das  Resultat,  die  Frucht  jahrelanger,  mühe- 
voller Untersuchungen  liegt  nunmehr  fertig  vor.  ]\Iit  der  vollkommensten  Beherrschung 
des  gesamten  Materials,  mit  der  peinlichsten  Gewissenhaftigkeit  des  Historikers  verbindet 
der  Verfasser  angeborenen  gesunden  künstlerischen  Sinn.  Er  steht  überall  mit  festen 
Füßen  auf  dem  Boden  der  geschichtlichen  Überlieferung  und  bewahrt  doch  zugleich 
einen  offenen  Blick  für  die  heillosen  Geschmacklosigkeiten,  die  ein  Halbwissen,  ein  un- 
lebendiges Nachbeten  vereinzelter,  nur  in  beschränktem  Umfang  gültiger  Vorsclu-iften 
alter  Theoretiker  veranlassen  kann  und  in  geradezu  erschreckender  Fülle  bereits  zutage 
gefördert  hat.  So  ehrt  die  Akademie  nur  sich  selbst,  indem  sie  ein  so  vorzügliches 
Werk  der  Offen tUchkeit  übergibt,  das,  wenn  irgend  etwas,  geeignet  ist,  das  Unkraut 
dogmatischen  Aberglaubens  wieder  auszurotten,  das  seit  mehreren  Jahrzehnten  in  un- 
zähbgen  Klassikerausgaben  Unberufener  wuchert  und  dadui-ch  unsere  Kunstübung  in 
bedauerlicher  Weise  schädigt.  Leider  ist  nicht  zu  leugnen,  daß  ein  so  geistreicher  aber 
zugleich  eigenwilliger  Künstler  wie  Hans  von  Bülow  in  dieser  Beziehung  das  bedenk- 
lichste Beispiel  gegeben  hat. 

Gr.  Lichterfelde,  im  Oktober  1907.  _     ,      _ 

Ernst  ßudorff. 


Vorrede. 


Ein  umfangreiches,  gewichtiges  Buch  über  die  Ornamentik  der  Musik,  über  das  flüchtigste, 
veränderUchste  Ingredienz  der  ätherischsten  aller  Künste!  —  liegt  nicht  schon  hierin 
ein  unlösbarer  Widersjn-uch?  Im  ersten  Moment  sollte  man  es  glauben,  bei  näherer  Prüfung 
■nird  man  hoffentlich  erkennen,  vrie  sehr  bis  jetzt  ein  Werk  gefehlt  hat,  welches  die  Verzierungs- 
kunst begleitet  auf  dem  ganzen  'Weg  ihrer  Entwicklung  und  ihres  —  Verfalls ').  Läßt  doch 
die  unbedeutende  Stellung,  welche  die  Ornamentik  in  der  Gegenwart  einnimmt,  nicht  im  ent- 
ferntesten ahnen,  daß  sie  ehemals  die  Macht  besaß,  während  einer  ausgedehnten  Epoche  der 
gesamten  Musikpraxis  ihre  Signatur  aufzudrücken.  Dabei  war  diese  Arabeskenkunst  zu  allen 
Zeiten  in  unaufhörlicher  Fluxion  begriffen  und  ihre  Zeichensprache  so  verschiedenartigen 
Deutungen  ausgesetzt,  daß  ihr  mit  einigen  summarischen  Formeln  gar  nicht  beizukommen  ist. 
Man  urteile  selbst!  Das  Kreuzchen  +  oder  x  bedeutet  schon  in  alten  Tabulaturen  ein  Ver- 
setzungszeichen, außerdem  bei  dem  Lautenisten  H.  Neusiedler  aushalten,  bei  seinem  Kollegen 
D.  Gaultier  abdäm^ifen,  bei  den  alten  Engländern  und  Franzosen  einen  Vorschlag,  bei 
LuUy  und  Rameau  einen  Triller,  bei  Heinichen  einen  Schleifer,  bei  Reinken  und  Pachelbel 
einen  Mord  an t.  Aber  eine  derartige  Verwirrung  herrschte  nicht  nur  in  längst  vergangenen 
Zeiten,  sie  macht  sich  auch  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrlninderts  sehr  unangenehm  fühl- 
bar und  ist  selbst  aus  der  Gegenwart  nicht  ganz  verschwunden 
dartun. 

Nr.  1.    Bach,  Matthäus-Passion. 
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1)  Bis  jetzt  ist  nur  ein  AVerk  über  Ornamentik  erschienen,  das  wenigstens  die  >Manieren<  in  ziemlicher 
Vollständigkeit  behandelt,  und  als  erster  Versuch  auf  einem  teilweise  neu  zu  erschließenden  Gebiet  ist  Ed- 
ward Dannreuthers  »Musical  Ornamentation«  (London)  des  höchsten  Lobes  würdig.  Leider  versagt  der  ge- 
nannte Autor  nur  zu  häufig,  wenn  es  sich  darum  handelt,  die  Theorie  in  die  Praxis  umzusetzen. 


Vorrede. 


Nr.  3.    Mozart.     Eondo  alla  Turca. 
Nach  Herbeck. 
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Nr.  4.    Beethoven,  Ficlelio. 
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Nr.  5.    Beethoven,  Vierte  Symphonie. 
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nach  Nikisch  (unrichtig). 

Fast  alle  ^lißgriffe  lassen  sich  darauf  zurückführen,  daß  an  und  für  sich  richtige  Vor- 
schriften auf  eine  Zeit  oder  Schule  angewandt  wurden,  innerhalb  welcher  sie  keine  Geltung 
besaßen.  Indem  wir  nicht  allein  die  Kompositionen,  sondern  auch  die  Lehrwerke  in  chrono- 
logischer Folge  analysieren,  hoffen  wir  Verirrungen,  wie  den  obigen,  den  Boden  zu  entziehen. 
Einiges  Zweifelhafte  ist  freihch  mit  der  früheren  Schreibweise  zu  enge  verwachsen,  als  daß 
es  sich  selbst  durch  die  sorgfältigsten  Untersuchungen  beseitigen  ließe.  Wir  können  sein 
Fortbestehen  nicht  einmal  ernstlich  beklagen,  denn  gerade  dadurch  wird  verhütet,  daß  die 
Ausführung  der  Verzierungen  zur  Schablonenarbeit  herabsinkt,  und  die  Ornamentik  bleibt 
bestehen  als  eine  Kunst,  über  welcher  als  oberster  Richter  der  geläuterte  Geschmack  thront. 

Berhn  1906. 

Adolf  Beyschlag. 


VI  Vorrede. 

Viele  sonst  korrekte  Ausgaben  bebandeln  gerade  die  Ornamentik  so  eigenmäcbtig  und  will- 
kürlicb,  daß  des  Unterzeichneten  Augenmerk  in  erster  Linie  auf  die  Gewinnung  zuverlässiger 
Verlagen  gerichtet  sein  mußte.  "Wo  nur  irgend  möglich,  bilden  daher  Autographe  und  Original- 
Ausgaben  die  Grundlage  der  Untersuchungen,  von  neueren  Veröifentlichuugen  die  großen  Sammel- 
werke der  »Publikationen  der  Gesellschaft  füi-  Musikforschung«,  der  »Denkmäler  der  Tonkunst«, 
der  »Geamt-Ausgabeu«  der  Klassiker  und  ähnliche  ki'itisch-gesicbtete  Editionen,  wie  die  »Urtext- 
Ausgabe  <i  usw.  Der  größte  Teil  des  benutzten  Materials,  von  den  ältesten  Traktaten  bis  zu  den 
neuesten  Drucken,  ist  Eigentum  der  ungemein  reichhaltigen  Königl.  Bibliothek  in  Berlin  (weshalb 
nur  die  Ausnahmefälle  speziell  erwähnt  werden),  vieles  besitzt  auch  die  bereits  sehr  ansehnliche 
Bibliothek  der  Königl.  Hochschule  für  Musik;  des  Verfassers  auswärtige  Nachforschungen  wurden 
glücklich  ergänzt  durch  Mitteilungen  aus  den  verschiedensten  Orten  Deutschlands,  Österreichs, 
Englands  und  Frankreichs.  Was  Autographe  anbelangt,  so  erfreut  sich  Berlin  (abgesehen  von  den 
unvergleichlich  reichen  Schätzen  der  Königl.  Bibliothek)  mehrerer  bedeutender  Privatsamnüungen, 
für  deren  zuvorkommend  gewährte  Benutzung  der  Unterzeichnete  sich  hoch  verpflichtet  fühlt  den 
Herren  Geheimrat  E.  v.  Mendelssohn-Barthold}',  Prof  J.  Joachim,  Prof.  S.  Ochs,  Prof  Max  Pried- 
länder,  sowie  den  Inhabern  der  Verlagsfirmen  Simrock  und  Schlesinger  (Herrn  E.  Lienau).  Auch 
drängt  es  ihn  seinen  wärmsten  Dank  abzustatten  den  Kustoden  der  Königl.  Bibliothek  und  der 
Königl.  Hochschule:  Herrn  Oberbibliothekar  Dr.  Kopfermaun  und  Herrn  E.  Kirst  für  ihre  nie  ver- 
sagende Gefälligkeit,  sowie  zahlreichen   auswärtigen  Freunden  für  ihre  wertvollen  Mitteilungen. 

Pianisten  wird  die  Nachricht  willkommen  sein,  daß  die  Angaben  über  Chopin  sich  auf 
persönliche  Mitteilungen  stützen  von  dessen  Schüler  Prof.  G.  Matthias,  —  Geigern,  daß  die  ein- 
schlägigen  Ausführungen  sich  der  Zustimmung  Meister  Joachims   erfreuen. 

Das  Zeichen  O  bedeutet  nach  Autographen  kopiert, 

das  Zeichen  A,  kopiert  nach  Korrekturbogen,  vom  Komponisten  revidierten  Abschriften  und 
dergl. 

B.  B.  bedeutet  Berliner  Königl.  Bibliothek. 

Ges.-W.,  Ges.-Ausg.  bedeutet  Gesamtwerke,  Gesamtausgabe. 

Wir  unterscheiden  zwischen 

Accent  (Accentus),  der  alten  Verzierung  (meist  Vorschlag),  und 

Akzent  s.  v.  w.  Betonung. 

A.  B. 


luhaltsverzeiclinis. 
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Teil  I. 
Die  ältere  Ornamentik. 


Beysehlag,  Oroaiuentik.     1. 


I.  Abschnitt. 
Von  der  ältesten  Zeit  bis  znr  yöUigen  Ausbildung  der  Diminution. 

1.  Kapitel. 

Die  älteste  Ornameutik.    Der  christliche  Kirchengesaug.    Discantas.    Fauxbourdon.    Fran- 
zosen, Florentiner,  Meistersinger.  Niederländer.    Die  Anfänge  der  Diminution.     Die  deut- 
schen Instrumentalisten:  Paumauu,  die  Koloristen. 

Der  erste  menscliliclie  Laut  ist  ein  Schrei,  —  ein  mehr  oder  weniger  ausgehaltener  Ton,  —  und 
aus  schlicht  ausgehaltenen  Tönen  wird  wohl  auch  die  früheste  Musik  bestanden  haben. 
Doch  ist  eine  absolut  ungekünstelte  Ausübung  in  die  vorgeschichtliche  Zeit  zu  verlegen;  denn 
yvie  weit  wir  uns  auch  von  der  Forschung  zurücktragen  lassen,  immer  stoßen  wir  auf  Aus- 
schmückungen und  Verzierungen. 

Schon  die  alten  Inder  bedienten  sich  des  »Kampa«:,  der  »gezitterten  Note«,  und  deren 
Zeichen  5  ^^r  charakteristisch  genug,  um  in  wagerecliter  Lage  uf  bei  dem  mittelalterlichen 
Quilisma,  unserm  heutigen  Triller,  wiederzukehren ').  Ferner  wird  der  alt-israelitische  Kirchen- 
gesang als  ein  reichverzierter  geschildert,  und  wenn  Plato  sich  auch  zufrieden  gab,  sobald 
der  griechische  Schüler  eine  Melodie  schlicht  vorzutragen  vermochte,  so  verlangte  er  doch 
vom  Lehrer  deren  Wiedergabe  mit  »dicht «gedrängten  Noten,  also  in  ausgeschmückter  Form 2). 
Schon  die  einseitige  Pflege  der  Homophonie  mußte  die  Völker  des  Orients  darauf  hinlenken, 
ihre  Musik  durch  Aufputz  zu  verschönern,  und  jedenfalls  war  die  Zeit  des  Verfalls  Griechen- 
lands eine  Periode  des  üppigsten  Virtuosentums.  Soll  doch  Amobeos  an  jedem  Tag,  da  er 
zur  Kithara  sang,  das  Honorar  von  einem  attischen  Talent  (zirka  4700  Mark)  erhalten  haben,  ^] 
und  errichtete  man  doch  zu  Ehren  hervorragender  Solisten  Statuen  und  Tempel.  Seit  man 
auf  dem  Konzil  zu  Laodicea  (367  n.  Chr.)  den  Kirchengesang  ausschließlich  Berufssängern 
übertragen  hatte,  ward  die  Überlegenheit  des  byzantinischen  Kirchengesanges  über  den  abend- 
ländischen so  offenkundig,  daß  man  nur  mit  Mühe  den  gregorianischen  Gesang  vor  dem  Ein- 
dringen morgenländischer  Floskeln  wie     J  j^  J     behüten  konnte.     Bald  sah  man  sich  auch 

im  Okzident  genötigt,  die  Pflege  der  Tonkunst  Professionisten  anzuvertrauen,  und  so  entstand 
in  Rom  durch  die  Bemühungen  der  Päpste  Sylvester  und  Hilarius  die  erste  Singschule,  welche, 
alsbald  mächtig  aufblühend,  ähnlichen  Instituten  zum  Vorbild  diente.  Es  kann  keinem  Zweifel 
unterliegen,  daß  bereits  im  9.  und  10.  Jahrhundert  in  der  päpstlichen  Kapelle  unsere  sämt- 
lichen modernen  Verzierungen  erklangen,  wie  Vor-  und  Nachschlage,  Triller  usw.,  —  also 
zu  einer  Zeit,  da  noch  keine  einzige  der  höheren  Kunstformen  erfunden  und  der  gregorianische 
Kirchengesang  infolge  der  mangelhaften  Notenschrift  noch  nicht  einmal  ein  einheitlich 
geregelter  war.  Einem  der  mannigfachen  Versuche  Karls  des  Großen,  durch  Berufung 
römischer  Sänger  die  ersehnte  Gleichmäßigkeit  herzustellen,  verdanken  wir  die  erste  sach- 
gemäße, aber  vernichtende  Kritik  über  den  Gesang  unserer  Vorfahren :  »"Was  aber  die  triller- 


1)  Vgl.  0.  Fleischer.  Neumenstudien. 

2)  Plato,  De  legibus. 

3)  .  .  .  >si  quando  cantatum  prodüset,  talentum  Atticum  in  singulos  dies  accepisse,»  nach  Athenäos 
Deipnosophistae. 
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artigen  Verzierungen  (die  »vinnolae»  und  »tremulae«)  anbelangt,  so  konnten  sie  die  Franken 
mit  ihren  barbarischen  Stimmen  nicht  recht  herausbringen,  sie  vermochten  die  Töne  weder 
ordentlich  zu  binden,  noch  zu  trennen  und  es  trat  selbst  Stimmbruch  ein,«  (d.  h.  die  Stimme 
schlu-T  ihnen  über)').  Andere  Ki-itiker  verglichen  das  Gebrüll  dieser  evrig  durstigen  Kehlen 
mit  dem  Gepolter  eines  abwärts  rollenden  Lastwagens  und  mit  dem  Geheul  der  Wölfe. 

Indem  wir  vermeiden,  auf  die  alte,  noch  unbestimmte  Neumenschrift  näher  einzugehen, 
lassen  wir  uns  an  der  Erkenntnis  genügen,  daß  verziert  wurde  und  zwar,  —  wie  die  vielen 
Verzierungszeichen  dartun,  —  etwa  vom  9.  Jahrhundert  an,  in  sehr  reichem  Maß,  sowie  daß 
die  alte  Semeiographie  manche  Marken  aufweist,  wie  ^v,  .^. ,  welche  auch  in  der  neueren 
wiederkehren.  Die  »Vinnola«,  jene  Verzierung,  an  welcher  die  fränkischen  Sänger  so  kläghch 
scheiterten,  wird  bereits  im  7.  Jahrhundert  von  Isidorus  Hispalensis  als  trillerartig  geschildert, 
indem  dabei  ein  Ton  sich  weinrebenartig  um  den  andern  schlinge 2),  und  die  Tremula  bezeichnet 
Engelbert  von  Admont  im  14.  Jahrhundert  als  zitternde  Tongebung,  dem  Schmetterton  der 
Trompete  vergleichbar,  demnach  gewissermaßen  als  Vorahnung  des  Caccinischen  Trillers*). 
Selbst  wenn  wir  die  etwas  unbestimmten  Äußerungen  des  Marchettus  und  des  Garlandia  über- 
gehen, finden  -mr  bei  Hieronymus  de  Moravia  (zirka  1260)  hinreichende  Auskunft  über  den 
Gebrauch  von  Vorschlägen,  von  Trillern  mit  Ganz-  und  Halbton  und  speziell  über  die  höchst 
primitive  Ausführung  des  Trillers  auf  der  Orgel:  Man  brachte  durch  Niederdrücken  eine 
Taste  zu  anhaltendem  Erklingen  und  durch  Auf-  und  Abbewegung  die  benachbarte  zu  unter- 
brochener Tongebung^). 

Inzwischen  hatte  man  sich  im  Abendland  dem  Problem  der  Mehrstimmigkeit  zugewandt, 
welches  man  zunächst  durch  Fortschreitungen  in  vollkommenen  Intervallen  (reinen  Quarten 
und  Oktaven)  zu  lösen  suchte,  während  späterhin  vom  Norden  —  von  Skandinavien  und  Schott- 
land her  —  ein  Gesang  sich  auszubreiten  begann,  der  mit  seinen  Terzen-  und  Sextengängen 
in  folgenschwerster  Weise  auf  die  Musikpraxis  einwirken  sollte.  —  Wohin  wir  indessen  unsere 
Blicke  richten,  überall  sehen  vnv  die  Lust  am  Ausschmücken  sich  regen.  Sie  macht  sich  bei 
dem  alten  christhchen  Kirchengesang  ebenso  fühlbar,  wie  bei  den  ersten  kontrapunktischen 
Versuchen  5)  und  selbst  der  nordische  Faux  bourdon  erweist  sich  als  die  Variation  eines  gre- 
gorianischen Cantus  firmus. 

Hebräischer  Kirchengesang.     »Accent«  (Gruppen Verzierung). 
Nach  Joh.  Reuchlin  (1518)  u.  A. 

^        £c        ^  


3SZ 


:(s): 


Ambrosianischer  Kirchengesang. 
Nach  Riemann. 


1)  .  .  .  »tremulas  vel  vinnulas,  sive  collisibeles  vel  secabiles  voces  in  cantu  non  poterant  perfecte  expri- 
niere  Franci,  naturali  voce  barbarica  frangentes  in  gutture  voces,  potius  quam  exprimentes.c  (S.  Ademarus 
[»Mönch  von  Angouleme»]  in:  Moniim.  Germ.  bist.  Script.  IV,  118.) 

2)  »Vinnola  est  vox  lenis,  vox  mollis  utque  fle.xibilis  et  vinnola  dicta  est  a  vino  id  est  cincinno  molliter 
flexo.«  Isidorus  Hispalensis.  (Gerbert,  Scriptores.)  Ganz  ähnlich  drückt  sich  Aurelianus  Reomensis  aus. 
(IX.  Jahrhundert.) 

3)  >Tremula  unisonum,  qui  non  habet  arsim  et  thesim  nee  per  consequens  intervallum  vel  distanciam, 
sed  est  vox  tremula  sicut  est  sonus  flatus  tubae  vel  comu  et  designatur  per  neumam  quae  vocatur  quilisma.« 
Engelbert  v.  Admont.     (Gerbert,  Script.) 

4)  Hieronymus  de  Moravia  schreibt:  »Quando  cnim  aliquem  cantum  tegimus  in  organis,  si  aliquam 
notam  eiusdem  cantus  florizare  volumus  puta  G  in  gravibus,  tune  ipsa  aperta  immobiliterque  detenta  non  sui 
inferiorem  immediate  puta  F  grave  sed  potius  superiorem  A  scilicet  acutum  vibramus.c    iCoussemaker,  Script.) 

5)  Man  prüfe  z.  B.  den  >Motetu8<  des  >trouv6re  Adam  de  la  Häle«  (zirka  1240—1287),  der  sich  aus 
dessen  >oeuvres  completesc  öfters  abgedruckt  findet. 
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Gregorianischer  Gesang.     Das  sogenannte   Graduale  Gregors  des  Großen  (nach  Kodex 
St.  Gallen  Nr.  359,  IX.  Jahrhundert). 


Nach  SchafhäutliV 
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Aus  einem  Graduale  (Antiphonar  v.  St.  Gallen,  Kod.  339,  X.  Jahrhundert.^ 


Grundmelodie. 
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Aus  einem  Ostergesang  von  Notker  Balbulus  (830 — 912). 
Nach  Schubiger. 
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1)  Schafhäutl  hat  nachgewiesen,  wie  das  Graduale  beim  Ritus  der  katholischen  Kirche  im  Verlauf  vieler 
Jahrhunderte  allmählich  von  150  Noten  bis  auf  59  vereinfacht  wurde. 

2)  Bezüglich  der  Originalnotation  verweisen  wir  auf  die  Faksimiles  des  Kodex  359  in  Lambillottes  »Anti- 
phonaire  de  Saint-Gregoire«  und  des  Kodex  339  in  >Palt;ographie  musicale«. 


R  1.  Kapitel.   Faiix  bourdon.   Dechant. 

Englischer  Faux  boiu'don  (nach  dem  Traktat  des  Guilelmus  Monachus  [zii-ka  1450]. 


Cantus  firmus 
(wii'd  nicht  ge- 
sungen,  statt 
dessen  der 
verzierte 

Supranus 
und  dessen 
Begleitstim-  ' 
men). 


Nach  Guido  Adler. 
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Als  im  12.  Jahrhundert  in  Frankreich  der  »Dechant»  (Discantus)  aufkam,  nämlich 
die  Kunst,  über  einem  gegebenen  Cantus  firmus  (dem  sogenannten  Tenor)  eine  kontrapunktische 
Gegenstimme  zu  bilden,  gab  dies  Veranlassung  zu  einer  seltsamen  Musikpraxis.  Bald  be- 
trachteten es  die  Sänger  als  Ehrensache,  zu  dem  im  Buche  angegebenen  und  vom  Intonator 
vorgetragenen  Thema  eine  frei  figurierte,  möglichst  reich  verzierte  Oberstimme  zu  impro- 
visieren (Dechant  sur  le  livre,  Contrapunto  alla  mente).  Derartige  Stegreifproduktionen 
wurden  mitunter  sogar  von  zwei  Dechanteurs  zweistimmig  ausgeführt  M  und  arteten  schließlich 
in  solchen  Unfug  aus,  daß  Papst  Johann  XXII.  1322  das  Dechantieren  in  den  Kirchen  aufs 


1)  So  lange  die  Düchanteurs  sich   dabei  mit  dem   Cantus  firmus   in  Konsonanzen  bewegten,   waren   sie 
jeder  gegenseitigen  Kücksichtnahme  entbimden.     (S.  Tinctoris,  Liber  de  arte  oontrapuncti.) 


1.  Kapitel.   Dechant.   Franzosen.  "J 

strengste  verbot,   u.  a.  »weil  die  Menge  der  eingestreuten  kleinen  Noten  den  Kirchengesang 
unkenntlich  mache« '). 

Aber  selbst  Johann  XXII.  beabsichtigte  nicht  sowohl  den  De'chant  gänzlich  abzuschaffen, 
als  ihn  von  seinen  Auswüchsen  zu  befreien.  Daher  gestattete  er  ihn  noch  unter  großen  Ein- 
scliränkungen  an  einigen  hohen  Feiertagen.  Bald  muß  sich  aber  die  beliebte  Gesangsmanier 
abermals  weiter  ausgebreitet  haben,  als  zulässig  schien.  1571  erfolgte  wenigstens  von  seilen 
der  Synode  von  Gent  eine  strenge  Ermahnung  an  solche  Kirchen,  deren  beschränkte  Mittel 
zur  Gewinnung  geübter  Dechanteurs  nicht  ausreichten:  sich  mit  dem  gregorianischen  Gesang 
zu  begnügen,  anstatt  durch  mangelhafte  Ausführung  des  »Discantus«  den  Gottesdienst  zu 
verunzieren  (»potius  dedecorare  officium  divinum,  quam  ornare«). 


Zwei  Notenbeispiele  aus  dem  XIV.  Jahrhundert  (mit  verkleinerten  Notenwerten]. 
Jehannot  de  Lescurel.     RondeP)  ;vor  1325). 
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1)  Von  jener  Stegreifkunst  ist  uns  natürlich  so  gut  wie  nichts  erhalten;  denn  selbst  das  Beispiel,  welches 
Zacconi  als  seine  erste  Lektion  im  Contrapunto  alla  mente  hinstellt,  kann  keine  Vorstellung  geben  von  den 
Leistungen  fertiger  Künstler.     (Vgl.  S.  18.) 

Wie  Cotton,  Joh.  de  Muris  und  andere  einsichtige  Männer,  eiferte  auch  Salisbury  (Sarisberiensis)  bereits 
im  12.  Jahrhundert  gegen  die  Mißbräuche  beim  Dechantieren:  >Es  schändet  die  Gottes  Verehrung ,  daß  im 
Angesicht  des  Herrn,  im  Heiligtum  selber,  sie  dahin  trachten,  durch  den  Prunk  wollüstiger  Stimmen,  prahl- 
haftes  Hervordrängen,  weibische  Gesangsweisen  und  Verbrämung  einzelner  Töne  die  staimend  hinhorchende 
Menge  zu  rühren.  Hörst  du  sie  mit  ihren  Gesangskünsteleien,  so  glaubst  du  nicht  Menschen-,  sondern  Sirenen- 
stimmen zu  vernehmen  und  wunderst  dich  über  die  Gelenkigkeit,  welcher  die  Kehlfertigkeit  einer  Nachtigall 
nicht  gleichkommt,  mit  so  großer  Leichtigkeit  steigen  sie  hinauf  und  hinab,  zerteilen  und  verbinden  die  Noten, 
wiederholen  sie  in  schneller  Folge  und  verschmelzen  sie  wieder.« 

Durch  Tunstede  erfahren  wir  1351 ,  daß  man  sich  selbst  an  dem  kirchlich  geheiligten  gi'egorianischen 
Cantus  firmus  vergriff  und  ihn  mit  »schönen  auf-  und  abwärtsgehenden  Figuren«  ausschmückte;  »Non  est  con- 
tradicendum  tenorem  pronuntianti  et  pulchras  ascensiones  et  descensiones  facienti.«     (Coussemaker,  Script.) 

2)  Das  Rondel  des  Lescm'el  geben  wir  nach  der  Übertragung  von  Rieraann.  Eine  schulgerechtere  Auf- 
lösung findet  man  in  Joh.  Wolfs  »Geschichte  der  Mensui-alnotation«  und  in  P.  Aubrys  »Melanges  de  musi- 
cologie  critique«;  in  letztei-em  Werk  auch  das  Faksimile  des  Originals. 
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Johannes  de  Florentia.     Madrigal  (etwa  um  1360).    Nach  Joh.  Wolf. 
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Meistergesang  nach  Puschmans  Singebuch  1571  (Neuausgabe  von  G.  Münzer). 
H.  Frauenlob  (+  1318;. 
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Hans  Sachs  (1494—15761. 
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Dasjenige  Volk,  welches  in  den  ausgeklügeltsten  kontrapunktischen  Spitzfindigkeiten  bis  jetzt 
unerreicht  geblieben  ist,  war  lange  Zeit  hindurch  auch  tonangebend  in  den  leichter  wiegenden 
Künsten  des  Diminuierens  oder  Kolorierens.  Ungefähr  von  1450  an  beherrschten  die  Nieder- 
länder während  mehr  als  eines  Jahrhunderts  das  gesamte  Musikleben :  sie  dominierten  an  den 
Höfen  vom  spanischen  bis  zum  polnischen  und  bildeten  sogar  zeitweise  mit  den  Franzosen  in 
der  Kapelle  des  Papstes  die  Majorität. 
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Bald  sollten  die  Niederländer  die  Kunst  des  Kolorierens  auch  nach  Deutschland  tragen. 
1498  gründete  Kaiser  Maximilian  I.  in  Wien  einen  Chor  zu  dem  ausgesprochenen  Zweck, 
»um  auf  Brabantisch  zu  discantirn«,  und  eine  Zeitlang  stand  selbst  der  damals  berühmteste 
Niederländer:  Josquin  de  Pres  in  seinen  Diensten.  1554  ward  die  Dresdener  Kapelle,  »um 
einen  neuen  Capellnmeyster  nebens  etlichen  gesellen  (Sängern)  und  knaben  aus  Niderlanden 
sehr  gemeret«  und  wenn  der  Kurfürst  auch  bald  herausfand:  »daß  die  Niderlennder  bisweilen 
mit  Irenn  Coloraturen  so  gar  wol  nicht  concordiren« ,  so  erwartete  er  doch  von  ihnen,  daß 
sie  sich  »gewenen,  den  Text  zu  singen«  und  daß  sie  die  deutschen  Sänger,  »die  alten  Can- 
tores«,  veranlassen,  »ein  fein  lieblich  Art  mit  Coloriren  an  sich  zu  nehmen  und  ihre  Stimmen 
zu  messigen«.  —  1556  endlich  erfolgte  das  Engagement  des  weitaus  bedeutendsten  aller 
niederländischen  Komponisten,  des  Orlandus  Lassus  (Orlando  di  Lasso),  nach  München  und 
1562  dessen  Ernennung  zum  Leiter  der  dortigen  Kapelle,  der  stärksten  und  alsbald  auch 
vorzüglichsten  jener  Zeit. 

Die  Lust  am  Ausschmücken  äußerte  sich  auf  instrumentalem  Gebiet  ebenso  mächtig,  wie 
auf  vokalem.  Während  aber  England  schon  vor  1330  ein  Tabulaturbuch  aufweisen  konnte, 
dauert  es  noch  über  ein  Jahrhundert,  bis  uns  ein  solches  auf  deutschem  Boden  begegnet. 

Konrad  Paumanns  »Fundamentum  organisandi«  (1452)')  bildet  mit  dem  annähernd 
gleichzeitigen  »Buxheimer  Orgelbuch«^)  ein  beredtes  Zeugnis  für  die  vorwiegend  instru- 
mentale und  didaktische  Begabung  des  deutschen  Volks.  Beide  Werke  enthalten  außer 
Übungsstücken  auch  kolorierte  Bearbeitungen  beliebter  Volkslieder  u.  dergl.  Schon  bei  der 
flüchtigsten  Durchsicht  muß  dabei  in  die  Augen  fallen:  —  neben  einer  verblüffenden  Gleich- 
gültigkeit gegen  das  damals  bereits  bekannte  Quinten-  und  Oktavenverbot  —  die  ausgesiirochene 
Vorliebe  für  den  Doppelschlag.  Bildet  doch  dieses  Ornament,  abgesehen  von  seinem  sonstigen 
Vorkommen,  fast  stereotyp  die  Anfangsformel  aller  Musikstücke. 

Nächst  dem  Doppelschlag  figuriert  in  den  Tabulaturen  des  »Buxheimer  Orgelbuchs«, 
bei  Kleber,  Kotter,  Hans  Buchner  nicht  selten  der  Mordent.  Sein  Zeichen  variiert  zwischen 

<J,  rj)  ,/,  und  seine  Ausführung  bestimmt  Buchner  dahin:  »Wisse  also,  daß  die  Noten,  die 
gekrümmte  Linien  haben,  Mordente  genannt  werden,  wobei  zu  beachten,  daß  immer  zwei  Töne 
zugleich  anzuschlagen  sind,  nämlich  der  mit  der  gekrümmten  Linie  versehene  mit  dem  Mittel- 
finger, der  nächst  untere  mit  dem  Zeigefinger,  der  jedoch  beim  wiederholten  Anschlagen 
schnell  abzuheben  ist^).«  Die  Verwandtschaft  dieses  Mordents  mit  dem  Triller  des  Hiero- 
nymus  de  Moravia  ist  unverkennbar.  Wurde  der  Doppelschlag  bis  dahin  noch  mit  einiger 
Überlegung  angewandt,  so  überschwemmte  er  bei  der  nachfolgenden  Gruppe  der  soge- 
nannten »Koloristen«  sämtliche  Musikstücke.  Lidem  diese  Verzierung  sich  zirkelartig 
um  den  Hauptton  windet,  bildete  sie  für  die  geistlosen  Tonsetzer  das  bequeme  Universalmittel 
um  ihren  schablonenhaft  »gekolorierten  Stücklein«  einen  Schein  von  Leben  und  Bewegung 
zu  verleihen ■•).  Von  dem  Ehrenplatz,  welchen  Paumann  und  Genossen  dem  Do23pelschlag 
zugedacht  hatten  —  als  typische  Anfangsformel  zu  dienen  —  ward  dieses  Ornament  freilich 
bald  wieder  verdrängt,  aber  nur,  um  mit  der  nicht  weniger  verantwortlichen  Funktion  betraut 
zu  werden,  die  Endklausel  der  meisten  Kompositionen  zu  bilden.  In  dieser  Position  hat  sich 
der  Doppelschlag  beim  »groppo«  oder  Triller  mit  Nachschlag  gelegentlich  sogar  bis  auf  die 
jüngste  Zeit  behauptet^). 


1)  Wir  zitieren  stets  nach  der  Ausgabe  seines  Entdeckers  F.  W.  Arnold. 

2)  So  benannt  von  R.  Eitner. 

3)  »Memineris  igitur  eas  notas  quae  curvatas  liabent  lineas  J  vocari  mordentes,  ubi  observandum  semper 
duas  esse  simul  tangendas,  ea  videlicet  quae  per  lineam  curvatam  Signatur  medio  digito,  proxima  vero  in- 
feriorque  indice  digito,  qui  tarnen  tremebundus  mox  est  subducendus.« 

4)  Für  die  damalige  Spielweise,  —  fast  ausschließlicli  mit  den  drei  Mittelfingern,  —  bildete  der  Doppel- 
schlag allerdings  die  denkbar  eleganteste  Verzierung.  Über  den  Fingersatz  bei  Tasteninstrumenten  s.  Krebs" 
Abhandlung  über  Diruta  und  Seifert-Fleischers  Geschichte  der  Klaviermusik. 

5)  Erst  ein  halbes  .Jahrhundert  nach  Paumann  begann  es  sich  wieder  auf  instruktivem  Gebiet  zu  regen. 
Außer  der  »Musica«   des  Virdung  (1511)  und  des  M.  Agricola  (1528)   erschienen  Tabulaturbücher  von  Schlick 

Beyschlag,  Ornamentitf.    I.  2 
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(Die  Yerzierungszeichen  nach  dem  Buxheimer  Orgelbuch,  aber  modernisiert.) 


(1512),  Kleber  (1524),  Kotter,  Hans  Buchner  (vor  1550).  Schlicks  Tonsatz  ist  im  ganzen  mäßig  verziert,  sein 
Buoh  außerdem  merkwürdig  als  eines  der  frühesten  Dokumente  der  Buchdruckerkunst:  es  führt  den  Titel 
>Tabulaturen  etlicher  lobgesang  und  lidlein  uff  die  orgeln  und  lauten  etc.  Getruckt  zu  Mentz  (Mainz)  durch 
Peter  Schöffem.  Uff  Sant  Mattheis  abent  (21.  Sept.)  M  D  XII.«  Zu  einer  Zeit,  da  man  noch  nicht  vor- 
zuschreiben pflegte,  ob  eine  Stimme  zu  singen  oder  zu  spielen  sei,  klingt  die  Anmerkung  im  Lautenteil  un- 
gewöhnlich präzis:  >Ein  stiin  zu  singen,  die  andern  zwicken«.  —  Die  Tabulaturbücher  von  Amerbach  (1571), 
Paix  (1587),  Schmid  dem  Älteren  (1577)  und  dem  Jüngeren  (1607),  (Woltz  (1617,],  vertreten  die  Gruppe  der 
>Ivoloristen«;  die  Titel  liiuten  mehr  oder  weniger  wie  der  folgende:  >Orgel  und  Instrument-Tabulatur  .... 
fröhliche  deutsche  Stücklein  und  Muteten,  mit  Coloraturen  abgesetzt,  desgleichen  schöne  deutsche  Tentze, 
üulliarden  und  AVelache  Passmetzen  zu  befinden.« 


1.  Kapitel.   Paumanu.    Schlick.   Kleber.   Attaiguant. 
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1.  Kapitel.   Cabezon.   Milan. 


A.  de  Cabezon  (1500—1566).     (Ausgabe  PedreU.) 
Versillos  del  Sexto  Tono. 
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Luis  Milan  (1536).     {Ausgabe  G.  Morphy.) 
Romanze.    Moderato. 
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1.  Kapitel.  Neusiedler. 
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1.  Kapitel.   B.  Sohniid.  —  2.  Kapitel.   Diniinution. 


B.  Schmid  sen. 
»Herzlich  lieb'  liab'  ich  dich,  o  Herr«. 
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2.  Kapitel. 
Die  Blütezeit  der  Dimiuution. 

a)  Allgemeines. 

Hatte  der  De'chant  es  sich  zur  Autgabe  gestellt,  die  Gegenstimme  zu  einem  Cantus  firmus 
auszuschmücken,  so  wandte  sich  die  Dimiuution  dem  Thema  selbst  zu  und  suchte  dieses  durch 
melismatische  Umspielungen  zu  verschönern.  Unter  »Diminutiou«  (auch  »Gorgia«,  »Glosac, 
»Koloi'atur«,  »Division«  genannt)  versteht  man  also  in  der  Ornamentik  die  Zerlegung  eines 
größeren  Notenwerts  in  verschiedene  kleinere,  ein  Verfahren,  das  jetzt  noch  bei  der  Variations- 
form gebräuchlich  ist,  dem  aber  dazumal  sämtliche  Kompositionen ,  weltliche  wie  geistliche, 
unterworfen  waren.  Dabei  ist  indessen  zu  berücksichtigen,  daß  die  diminuierte  Form  als  die 
höhere,  vollendetere  auftrat  und  daß  nur  diese  künstliche  Umschreibung,  nie  aber  das  ein- 
fache Thema  zum  Vortrag  gelangte.  Da  ferner  zu  jener  Zeit  alle  Vokalkompositionen,  wenn 
auch  nicht  immer  für  Chor,  so  doch  stets  für  Mehrstimmigkeit  berechnet  waren,  so  suchte 
man  Solovorträge  dadurch  zu  ermöglichen,  daß  der  betreffende  Künstler  die  ihm  zusagende 
Partie  (eventuell  die  Mittelstimme  eines  Madrigals)  reichverziert  vortrug,  während  die  übrigen 
Stimmen  einfach,  oder  doch  weniger  verschnörkelt  ausgeführt  wurden.  Nicht  allein  ist  uns 
noch  ein  Madrigal  von  Archilei  erhalten,  sondern  auch  die  verzierte  Form,  in  welcher  seine 
Gattin,  die  berühmte  Sängerin  Vittoria  Archilei,  die  Sopranpartie  dai-aus  als  Arie  vor- 
zutragen pflegte. 


2.  Kapitel.   Diminution. 
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Aus  einem  Madrigal  von  Antonio  Ai-cliilei.     Oberstimme  in  der  Originalform"uud  mit 
den  Verzierungen  von  Vittoria  Arcliilei. 
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Jedenfalls  setzt  die  ganze  Diminutionspraxis  Anschauungen  über  das  geistige  Eigentums- 
recht voraus,  welche  den  heutigen  diametral  entgegen  laufen.  Früher  erblickte  der  Sänger 
in  der  Komposition,  so  wie  der  Autor  sie  aufgeschrieben  hatte,  eben  nur  das  Rohprodukt, 
welches  einzig  seine  Verbrämungen  zur  Konzertfähigkeit  erheben  konnte,  wie  dies  Coclicus  (s.  d.) 
klar  genug  ausgesprochen  hat.  Auch  Zacconi  sah  in  dem  Tonsetzer  nur  den  Notenschreiber, 
welcher  ein  Stück  regelrecht  aufzusetzen  vermöge,  verrät  uns  aber  nebenbei,  daß  die  Kom- 
ponisten den  Koloratursängern  möglichst  aus  dem  Wege  gingen,  um  ihre  Werke  nicht  so 
verschnörkelt  anhöi-en  zu  müssen.  Unbedenklich  dürfen  wir  annehmen,  daß  die  beiden  hervor- 
ragendsten Repräsentanten  jener  Periode:  Palestrina  und  Lasso,  den  mannigfachen  Aus- 
wüchsen der  Diminutionspraxis  keineswegs  sympathisch  gegenüber  standen,  wie  denn  auch  ihre 
zahlreichen  Werke,  allein  von  Lasso  über  2000,  nichts  enthalten,  was  einer  Diminution  oder 
einer  Diminutionsformel  im  entferntesten  ähnelt  i;. 


1)  Obschon  Josquin  de  Pres  selbst  noch  in  der  Diminution  unterrichtete,  zeigte  er  sich  doch  sehr  emp- 
findlich gegenüber  Verschnörkelungen  seiner  eigenen  Kompositionen,  wie  aus  der  schroffen  Zurechtweisung 
hervorgeht,  die  er  einem  verzierungssiichtigen  Sänger  zuteil  werden  ließ.  In  dieser  Hinsicht  scheinen  dem- 
nach die  Tonsetzer  aller  Zeiten  eines  Sinnes  gewesen  zu  sein,  von  Josquin  bis  zu  Beethoven  und  dem  etwas 
höflicheren  Chopin. 
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2.  Kapitel.    Diminutionsregeln  lind  -fonneln. 


Aus   den   unten  angefülirteu  Traktaten ')   lassen   sich   folgende   Diminutionsmasimen   ab- 
strahieren : 

(Die  Abkürzungen  beziehen  sich  auf  die  Autorennamen.) 

1)  Der  Sänger  soll  des  Kontrapunktes  mächtig  sein.     Ort.  Dir.  Bov. 

2)  Man  vermeide  Aussschmückungen  zu  Anfang  einer  Komposition.     Zacc.  Bov. 

3)  Man  beginne  mit  denselben  etwa  in  der  Mitte  und  steigere  die  Verzierungen  nach  dem 
Schlüsse  zu,  hüte  sich  aber  vor  Übertreibung.     Zacc.  Bov. 

4)  Man  verziert  alle  größeren  Notenwerte,  wie  <&,  a.     Zacc.  Dir. 

5)  Man  koloriere  auf  langen  Silben.     Cacc.  Dur. 

6)  Man  verziere  überhaupt  maßvoll  am  rechten  Ort,  nicht  ununterbrochen.    Zacc.  Prät.  Cer. 

7)  Jede  Stimme  darf  man  kolorieren      Ort.  Fk.  Casa.  Calv. 
Einige  nehmen  den  Baß  aus.     Banch.  Cer.  Frid. 

8)  Wenn  melu-ere  Sänger  kolorieren,    so  ist  Vorsicht  geboten  und   es   empfiehlt  sich   ein 
wechselweises  Hervortreten.     Zacc.  Conf.  Prät. 

9)  Man  darf  selbst  im  Chor  kolorieren,  obschon  das  nicht  ohne  Mißklänge  abgehen  kann.    Fk. 

10)  Alle  Kompositionsgattungen  dürfen  koloriert  werden.     Dir.  Casa.  Bass.  Bov. 

11)  Beim  Diminuieren  von  Fugen  müssen    die  Verzierungen    in   den   verschiedenen  Stimmen 
streng  beibehalten  werden.     Dir. 

12)  Man  halte  bei  den  Fiorituren  streng  Takt.     Zacc.  B.  Eogn.  Sev. 

13)  Doch  ist   auch   eine    angemessene  Taktfreiheit   erlaubt.      Zacc.    Cer.    Cacc.   Dur.    Calv. 
Frid.  Mers. 

14)  Verstöße  gegen  das  Quinten-  und  Oktavenverbot  sind  von  keinem  Belang,  da  sie  bei  der 
Schnelligkeit  der  Bewegung  kaum  bemerkt  werden  können.    Gan.  Ort.  Fk.  Dir.  K.  Bogn. 


b)  Diminutionsformeln. 
[Mit  iTh.)  bezeichnen  wir  das  Modell  (Thema)  für  die  nachfolgende  Ausschmückung.] 

Sylvestro  di  Ganassi. 

(Th.)      a.  b.  c.  d. 
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1)  Auskunft  über  die  Diminutionspraxis  gewähren  die  Lehrwerke  von  Sylvestro  di  Ganassi  dal  Fontego 
(Venedig  1535),  Coclicus  (Nürnberg  1552;,  Ortiz  (Toledo  1553),  Herrn.  Finck  (Wittenberg  1556),  Girolamo 
dalla  Casa  detto  da  Udene  (Venedig  1584),  Rieh.  Rognoni  (Venedig  1592',  Zacconi  (Venedig  1592),  G.  Diruta 
(Venedig  1593),  Conforto  (Rom  1593),  Bovicelli  (Mailand  1594),  Th.  Morley  (London  1597),  Bassano  (Venedig 
1598),  Caccini  (Florenz  1601),  O.  Durante  (Rom  1608),  Banchieri  (Venedig  1609),  Calvisius  (Leipzig  1612',  Cerone 
(Neapel  1613).  Fridcrici  (Rostock  1614),  M.  Priitorius  (Wolfenbüttel  1614),  Severi  (Rom  1615),  Francesco  Rog- 
noni (Blailand  1620),  Mersenne  (Paris  1636).  Diesen  wären  noch  hinzuzufügen  die  Sammelwerke  von  Attaig- 
nant  'Paris  1526),  das  »Fitzwilliam  Virginal  book«  (London  zirka  1664—1625,  die  »Partheniac  (London  1611) 
und  unzUlilige  Lautensohulen  (worüber  mehr  unter  Lautenmusik  .  Wie  Prätorius  die  italienische  Kunst  der 
Diminution  in  Deutschland  einzubürgern  suchte,  so  Morley  in  England  und  Mersenne  in  Frankreich. 
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c)  Auszüge  aus  Traktaten  und  dergl.  von  Coclicus,  Herrn.  Finck,  Zacconi, 
G.  Diruta,  Bovicelli,  Caccini,  Calvisius,  Friderici,  Monteverdi,  M.  Prätorius. 

Wir  stellen  hier  kurz  zusamnieu ,    was   sich    in  den  Schriften  der  genannten  Theoretiker  von 
besonderem  Interesse  findet: 

A.  P.  Coclicus.  ,-Compendium  musices«  (1552). 
Nach  der  Ansicht  des  Coc.  soll  der  Sänger  nicht  allein  korrekt,  sondern  auch  zierlich  singen; 
daher  hat  er  die  Gesänge,  welche  in  der  Fassung  des  Komponisten  ja  nur  einen  »Cautus  simplex, 
communis,  planus,  crudus  (!)«  vorstellen,  durch  Verbrämungen  in  einen  »Cantus  elegans,  coloratus^ 
umzuwandeln!  —  Von  einigen  Diminutionsbeispielen  bemerkt  Coc,  sein  Lehrsr,  Josquin  de  Pres, 
habe  sie  so  doziert.  —  Dass  der  Hennegauer  Coc.  beredt  ist  im  Lob  der  Belgier  und  Gallier, 
kann  nicht  wundernehmen,  drückt  sich  doch  der  Italiener  Lodovico  Guicciardini  15o6  in  dieser 
Beziehung  noch  viel  emphatischer  aus. 

Uey schlag,  Oraamentiit.    I.  * 
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Hermann  Finek.      »Practica  Musiea«   (1556). 

Pinck  schreibt:  »Es  erübrigt  mir  hier  nur  noch  etwas  "Weniges  zur  Verteidigung  der  Deutschen 
zu  sagen,  welche  seit  vielen  Jahrhunderten  von  den  auswärtigen  Tölkern  für  völlig  unmusikalisch 
gehalten  werden.  .  .  Ich  werde  nur  von  der  Kunst,  angenehm  und  zierlich  zu  singen,  sprechen. 
Dieses  Lob  maßten  sieh  in  früherer  Zeit  die  auswärtigen  Nationen  allein  an  und  schlössen  die 
Deutschen  davon  vollständig  aus. 

Viele  sind  der  Ansicht,  daß  der  Baß,  andere,  daß  der  Diskant  koloriert  werden  müsse. 
Meine  Ansicht  geht  dahin,  daß  alle  Stimmen  mit  Koloraturen  versehen  werden  können  und 
müssen,   aber  nicht  immer,   nur  an  den  bezeichneten  Stellen,   auch  nicht  in  allen  Stimmen  zugleich. 

Hier  genüge  zu  erinnern,  daß  Koloraturen  in  Chören  nicht  ohne  ]\Iißtöue  eingeflochten 
werden  können,  denn  wenn  eine  Stimme  von  Mehreren  gesungen  wird,  so  entstehen  notwendiger- 
weise verschiedenartige  Koloraturen,  wodurch  die  Aunehmlichkeit  und  das  Wesen  des  Tons  ver- 
schleiert wird. 

Keine  Dir  unbekannte  Klausel  (Kadenz)  stopfe  mit  gemischten  Koloraturen  voll,  wenn  Du 
nicht  sicher  bist,  daß  keine  Mißtöne  entstehen,  wie  Quinten,  Oktaven  oder  leere  Quarten.  Indem 
aber  Einige  die  Kehlkoloratureu  dem  Gemecker  einer  Ziege  nicht  unähnlich  ausfühi-en,  begehen 
sie  keinen  geringfügigen  Fehler,  denn  man  findet  keine  Lieblichkeit,  keine  Eigentümlichkeit  der 
Koloratur,   sondern   vernimmt  nur  ein  Easselu   und   einen  ungebildeten,    unförmigen  Ton.   .   .   . 

Ferner  soll  keine  Stimme  die  andere  übertönen  und  durch  ihr  Geschrei  stören.  Man  sehe 
daher  zu,  daß  der  Diskant  und  der  Alt  nicht  zu  hoch  aufsteigen  oder  geführt  werden,  noch  daß 
sich  keine  Stimme  so  sehr  anstrenge,  daß  manche  Sänger  ihre  Farbe  ändern,  schwarz  im  Gesicht 
werden  und  ihnen  der  Atem  auszugehen  scheint,  die  Baßisten  aber  murren  wie  eine  in  einen 
Stiefel  eingeschlossene  Hornisse,   oder  schnauben  wie  zerborstene  Blasbälge.* 

Ebenso  drastisch  gehalten  ist  die  Schilderung  eines  Instrumentalvortrags. 

Zacconi.     »Prattiea  di  Musica«   (1592). 

»Die  Musik  erneuert  sich  nicht,  noch  verändert  sie  sich  mittelst  der  Tonzeichen,  die  stets 
die  gleichen  sind,  sondern  durch  die  Verzierungen  oder  freien  graziösen  Ausschmückungen  der 
Sänger  macht  man  sie  immer  schöner  .  .  Solche  Leute,  welche  die  Fertigkeit  und  Fähigkeit  besitzen, 
eine  so  große  Menge  von  Tönen  in  richtigem  Zeitmaß  und  zugleich  mit  der  nötigen  Schnelligkeit 
auszuführen,  haben  unsere  Gesänge  so  anziehend  gemacht  und  tun  es  noch  immer,  daß  jetzt  Einer, 
der  dieselben  nicht  so  vorträgt,  den  Zuhörern  wenig  Befriedigung  gewähi't  und  von  den  Sängern 
gering  geschätzt  wird.  Diese  Sangesweise  mit  ihrem  Schmuck  wii^d  vom  Volk  gewöhnlich  Gorgia 
genannt,  welche  denn  in  nichts  weiter  besteht,  als  in  einer  Anhäufung  und  Sammlung  von  Achteln 
und  Sechszehnteln,  die  unter  einem  Taktteilchen  vereinigt  sind;  und  sie  ist  von  solcher  Natur, 
daß  man  wegen  der  Schnelligkeit,  mit  welcher  so  viele  Töne  zusammen  zu  ziehen  sind,  dieselbe 
weit  besser  durch  das  Gehör  lernt,  als  durch  (ausgeschriebene;  Beispiele,  und  dies  darum,  weil  man 
in  die  Beispiele  nicht  jenes  genaue  Zeitmaß  legen  kann,  wie  es  ein  freier  Vortrag  verlaugt.  .  .  . 
Wer  die  Gorgia  lernen  will,  der  muß  darauf  bedacht  sein,  sie  so  gut  wie  möglich  zu  machen  oder 
sie  lieber  ganz  fortzulassen,  wenn  er  sie  nicht  ordentlich  machen  kann;  denn  jeder  kleine  Fehler 
und  Mangel  verdirbt  das,  was  sonst  schön  an  sich  ist,  und  statt  zu  gefallen  und  zu  ergötzen, 
macht  es  satt  und  überdrüssig,  erregt  Ekel,  und  beleidigt.  Jene  Stellen  nun,  die  den  Sänger 
ganz  besonders  einladen ,  Fiorituren  und  Passagen  anzubringen,  das  sind  die  Kadenzen.  —  Ich 
bemerke  noch,  daß  das  Tremolo  (unser  Triller)  d.  h.  die  zitternde  Stimme,  die  wahre  Tür  ist,  um 
in  die  Passagen  einzudringen  und  die   Gorgia  zu  bemelstern«    (nach  Chrysauders  Übersetzung). 

Wir  verdanken  Zacconi  auch  einen  kurzen  Bericht  über  den  improvisierten  Kontrapunkt 
(Contrapunto  alla  mente).  Er  beschreibt,  wie  man  hierbei  von  der  Terz  zur  Quinte  ging,  von  der 
Quinte  zur  Terz,  bisweilen  die  Sexte,  bisweilen  die  Oktave  berührend,  etwa  wie  in  dem  Noten- 
beispiel angegeben.      (S.  18.) 

Z.  plaidiert  zwar  dafür,  daß  mau  den  Anfang  einer  Komposition  ohne  Ausschmückung  vor- 
trage; den  von  uns  zitierten  Beginn  seiner  Motette  wird  man  indessen  schwerlich  als  einfach 
bezeichnen  können. 

G.  Diruta.      »II  Transilvano«    ^1593). 

Wie  das  Werk  Zacconis  von  hervorragender  Bedeutung  ist  für  die  Gesangskunst,  so  der 
»TransUvano«  des  Diruta  für  das  Orgelspiel.  Diruta  vertritt  zugleich  die  Ornamentik  seines 
Lehrers  Claudio  Merulo^).  Da  wir  die  »Manieren«  und  dergl.  später  im  Zusammenhang  behandeln, 
so   können   wir  uns   hier   kurz   fassen.     Nach   D.    kann    man  selbst  eine  Fuge  diminuieren ,   wenn 


1)  Cl.  Merulo  war  als  Orgelspieler  u.  a.  berühmt  wegen  seiner  geschickten  Ausführung  der  Tremoletti. 
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man  darauf  achtet,  daß  das  Thema  von  allen  Stimmen  stets  in  gleicher  "Weise  verziert  wird.  Er 
unterscheidet  fünf  Arten  der  Diminution :  1)  Minuta  (M),  2)  Groppo  (G) ,  3)  Tremolo  (T),  4) 
Accentl  (A),  5)  Clamationi  (C).  Von  diesen  Formen  ist  die  Minuta  eine  Gruppenfigur,  welche  die 
ganze  Phrase  ausfüllt,  die  übrigen  erklären  sich  aus  dem  Notenbeispiel  von  selbst  (s.  die  von 
Diruta  diminuierte  Kanzone  des  Mortaro  S.  34). 

Bovieelli.     :tRegole,  Passaggi«  usw.  (1594). 

Dem  Zeitgeschmack  folgend  gestattet  Bovieelli  beim  Tonansafz  das  Heraufschleifen  von  einer 
tieferen  Note  und  bevorzugt  ungleichmäßige  Tonfolgen,  z.  B.  punktierte  Ehythmen  gegenüber  den 
gleichmäßigen;  auch  ist  ihm  der  Virtuosentrick  wohlbekannt,  bei  Läufen  (Tiraten)  auf  der  ersten 
Note  zu  verweilen,  um  die  Passage  durch  spätere  Beschleunigung  desto  schwungvoller  zu  gestalten. 
Er  verlangt  ferner  strenges  Takth'alten  und  gestattet  nur  beim  Schluß  der  Groppetti  und  Kadenzen 
ein  Eitardando.  Mehr  als  irgend  ein  anderer  italienischer  Theoretiker  hat  Bov.  auf  die  deutschen 
Nachahmer  der  italienischen  Manier  Einfluß  gewonnen.  So  ist  z.  B.  die  Definition  des  Tremolo 
bei  Prätorius-Herbst-Crüger  fast  eine  wörtliche  Übersetzung  der  von  Bovieelli:  »II  tremolo  non 
e  altro,  che  un  tremar  di  voce  sopra  ad  una  stessa  nota,  ricerca,  che  le  note  vadino  sempre  per 
grado,  ne  in  altra  maniera  si  puo  formare  il  tremolo  di  viva  voce  e  questo  si  deve  fare  sopra 
alla  nota  seguata«. 

Bovs.  Schlußwort  besteht  in  einer  Warnung  vor  den  Sängern,  die  von  der  ersten  Note  an 
wie  toll  zu  kolorieren  pflegen  und  dabei  die  Worte  verschlucken:  »c  sin  dalla  prima  nota  comin- 
ciano  alla  disperata,  a  far  Passaggi,  e  quel  che  e  peggio,  molte  volte  per  far,  come  al  presente 
si  chiama,  di  gorga,  lasciano  star  di  dir  tutte  le  parole«   etc. 

Caccini.      »Nuove  Musiehe«   (1601). 

Die  Monodie  als  neues  Stilprinzip. 

In  den  gebildeten  musikalischen  Kreisen,  welche  bis  dahin  gewohnt  waren,  als  Solovortrag 
die  herausgerissene,  verschnörkelte  Stimme  eines  Madrigals  zu  vernehmen,  erregte  die  Einführung 
der  Monodie,  d.  h.  des  von  Ursprung  an  für  Einzelstimme  mit  Instrumentalbegleitung  berechneten 
Gesangs,  ungemeines  Aufsehen.  Auf  den  Eeiz  dieser  Neuerung  vertrauend,  begann  die  Eeform- 
partei  den  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt  und  den  Ziergesang.  So  sagt  Caccini,  ihr  beredtster 
Vertreter:  »Musik  ist  zuerst  Sprache  und  Ehythmus  und  erst  nachher  Ton.  Ich  habe  mich  demnach 
bemüht  den  Sinn  der  Textworte  auszudrücken ,  dagegen  die  kontrapunktischen  Künste  zu  ver- 
bergen. Lange  Läufe  (lunghi  giri)  habe  ich  nur  angewandt  auf  langen  Silben  und  bei  Kadenzen. 
Sobald  man  einmal  einsieht,  daß  Fiorituren  nur  dem  Sinnenkitzel  dienen,  dagegen  in  grellem 
Widerspruch  stehen  zum  Ausdruck  der  Leidenschaft,  wird  man  sie  unbedingt  verwerfen  müssen«.  — 
Wie  sehr  übrigens  der  Autor,  trotz  der  hochtönenden  Phrasen,  dem  Zeitgeschmack  ergeben  war, 
lehrt  ein  Blick  auf  seine  Kompositionen. 

Von  Caccini  rührt  die  Einführung  einer  neuen  Verzierungsform  her:  der  Esclamazioue.  Aus 
der  nicht  übermäßig  deutlichen  Erklärung  geht  soviel  hervor,  daß  die  Esclamazione  viva  :^  ^  <^ 
die  TJmkehrung  war  der  bereits  früher  bekannten  Vortragsart  <^  ^,  welche  nun  als  Esclama- 
zione languida  =  <^  ^  (<)  bezeichnet  wurde.  Übrigens  hat  sich  nur  diese  ältere  Manier  als 
messa  di  voce  dauernd  erhalten.  Auch  der  Triller,  der  sich  an  Caccmis  Namen  knüpft,  und  der 
aus  einer  schnellen,  gehauchten  Tonwiederholung  besteht,  kann  nicht  als  Caccinis  Erfindung  gelten, 
läßt  er  sich  doch  bis  ins  Mittelalter  zurück  verfolgen,  zudem  wurde  er  auch  von  Caccinis  Zeit- 
genossen, dem  päpstlichen  Sänger  Conforto  ausgeübt.  Dagegen  hat  sich  die  >Eibattuta  di  gola« 
als  Einleitung  zum  moderneu  Triller  auf  lange  Zeit  eingebürgert.  Die  rhythmischen  Verschie- 
bungen in  C.s  Tabelle  sind  als  eine  Art  tempo  rubato  zu  betrachten,  eine  Vortragsweise,  die  Caccini 
auch  sonst  befürwortet. 

In  ihren  drei  Fassungen  (s.  Beispiel  S.  41)  stellt  die  Arie  aus  »Cefalo«  mit  das  Eücksichts- 
loseste  dar,  was  die  Verzierungskunst  aufzuweisen  hat.  Daß  Caccini  selbst  sie  mitteilt,  ohne 
weiteren  Kommentar,  als  den  jedesmaligen  Zusatz:  Diese  Arie  mit  den  Passagen  des  Herrn  ..  . 
beweist,  wie  sehr  man  damals  an  ein  derartiges  Verfahren  gewöhnt  war.  (Die  drei  Fassungen 
repräsentieren  drei  Strophen  eines  Gesanges.) 

Calvisius  (Kaliwitz).      »Biciniorum  libri  duo«   (1612). 

enthält  viele  vernünftige  Eatschläge  über  Gesang.  Für  uns  sind  besonders  die  folgenden  Vor- 
schriften von  Interesse: 

»Koloraturen  sollen  den  Gesang  schmücken,  dürfen  also  nicht  wie  Gewieher,  Geseufz  oder 
Geheul  klingen.    Besonders  den  Knaben  sei  es  gesagt,  daß  die  erste  und  letzte  Note  der  Koloratur 
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mit  der  kolorierten  Note  zusammenfallen  muß,  damit  im  Zusammenhang  keine  fehlerhaften  Fortschritte 
entstehen.  In  Stimmen,  die  für  andere  das  Fundament  bilden,  düifen  Koloraturen  nur  maßvoll  ange- 
wandt werden.  Der  Zusammenhang  des  musikalischen  Satzes  und  der  Sinn  des  Textes  verlangen  öfters 
eine  Verschnellung  oder  Verlangsamung  des  Tempo.«      Hiermit  stimmt  im  wesentlichen  überein 

D.  Friderici.      --Musiea  üguralis«   (1614  . 

Großes  Gewicht  legt  Fr.  auf  Tempo-Freiheit  beim  Vortrag;  er  sagt:  »Im  Singen  sol  durchaus 
nicht  einerlei  tact  gespüret  werden.  Sondern  nachdem  die  worte  des  Textes  seyn,  also  muß  auch 
der  tact  gerichtet  seyn.      Denn  bald  ein  geschwinder,   bald  ein  langsamer  tactus  erforderlich  wird.« 

Cl.  Monteverdi.     Erfindung  des  modernen  Tremolos.      (1624.'' 

Dem  gi-oßen  Eeforniator  verdankt  die  Tonkunst  die  Einführung  einiger  neuer  Ausdrucks- 
mittel, wie  z.  B.  des  Tremolos  auf  Streichinstrumenten.  "Wenn  das  Tremolo  auch  schon  1617  bei 
Biagio  Marini  vorkommt,  so  hat  doch  Monteverdi,  welchem  das  Faktum  offenbar  unbekannt  war, 
zuerst  seine  volle  Bedeutung  erkannt.     Er  schreibt  darüber: 

»In  allen  "Werken  früherer  Komponisten  fand  ich  wohl  Beispiele  des  "Weichen  und  Gemäßigten, 
nicht  aber  Erregten.  Nachdem  ich  in  Erwägung  gezogen,  daß,  den  Berichten  der  besten  alten 
Philosophen  gemäß,  für  kriegerische  und  gewaltig  erregte  Tänze  das  schnelle  pyrrhichische  Vers- 
maß (^  -)  angewendet  wurde,  das  langsame  spondeische  '—  — )  aber  für  die  entgegengesetzten, 
begann  ich  einzusehen,  daß  die  nur  einmal  zu  Gehör  gebrachte  Vier-Viertelnote  dem  einen  spon- 
deischen  Schlag  tocco^  entspräche,  daß  sie  jedoch  in  16  Sechszehnteluoten  aufgelöst,  jede  nach- 
einander   angeschlagen    und    mit    einem    Zorn    und   l'nwillen    enthaltenden    Texte    in    Verbindung 

gebracht,    schon   eine  Ähnlichkeit  von   dem  erzeugte,    was  ich  suchte Nachdem  mir  einmal 

die  musikalische  Nachahmung  des  Zornes  gelungen  war,  fuhr  ich  mit  dem  größten  Eifer  fort, 
weitere  Kompositionen  dieser  Art  für  Kirche  und  Kammer  zu  schreiben.  .  .  Es  liegt  mir  daran, 
daß  man  wisse,  daß  die  Erforschung  und  der  erste  Versuch  solcher  der  Tonkunst  So  notwendigen 
Ausdrucksweise  von  mir  herrühren.  .  .  Anfangs  erschien  den  Musikern,  besonders  demjenigen,  der 
den  Basso  continuo  zu  spielen  hatte,  das  16malige  Anschlagen  einer  Saite  in  einem  Takte  als 
etwas  höchst  Lächerliches,  sie  gaben  deshalb  den  Ton  nur  einmal  im  Takte  an,  und  zerstörten 
also  die  ganze  Nachahmung  des  erregten  Textinhaltes.  Man  möge  daher  darauf  achten,  den  Basso 
continuo  mit  allen  seinen  Begleitungen  in  der  vorgeschriebenen  "Weise  zu  spielen  und  auch  die 
übrigen   Vortragsangabeu  genau  zu  befolgen.«      (Nach  der  ITbersetzung  von  Emil  Vogel.) 

"Wir  zitieren  in  Noten  die  charakteristische  Stelle  aus  dem  »Kampf  zwischen  Tancredi  und 
Clorinda«  (1624).  Das  Beispiel  aus  »Orfeo«  wird  aufs  neue  beweisen,  wie  wenig  damals  das  Streben 
nach  Ausdiuck  die  Verzierungsmanie  einzudämmen  vermochte.  Die  Partitur  weist  übrigens  die 
Gesangspartie  in   doppelter  Fassung  auf,    einfach  und  verziert. 

Michael  Prätorius.      -  Syntagma  musicum«   (1614 — 1620). 

Die  erschöpfendste  Auskunft  über  die  damaligen  Musikzustände  erteilt  Prätorius,  und  für 
uns  ist  er  von  besonderem  Interesse,  da  er  die  italienische  Verzierungs-Praxis  nach  Deutschland 
zu  verpflanzen  suchte.  Aus  manchen  Bemerkungen  kann  man  entnehmen,  daß  der  Einfluß  der 
»Niderlennder  mit  Irenn  Coloraturen«  das  "^^eichbild  der  betreffenden  Eesidenzstädte  nicht  allzu- 
weit überschritten  hatte  '),  denn  dieselben  Kunststückcheu  werden  jetzt  unter  der  Devise  italienischer 
Kunst  als  etwas  ganz  Neues  angepriesen.  Prätorius  zeigt  nun,  »wie  die  Knaben,  so  vor  anderen 
sonderbare  Lust  und  Liebe  zum  singen  tragen,  uft'  jetzige  Italiänische  Manier  zu  infonr.ireu 
und  zu  unterrichten  seyn.  Dann  ein  Sänger  muß  nicht  allein  mit  einer  herrliehen  Stimme  von 
Natur,  sondern  auch  mit  gutem  Verstände  und  vollkommener  "Wissenschaft  der  Music,  begäbet 
und  erfahren  seyn:  Daß  er  wisse  die  Accentus  fein  artlich  und  cum  ludicio  zu  führen,  und  die 
modulos  oder  Coloraturen  (so  von  den  Italis  Pasaggi  genennet  werden)  nicht  au  einem  jeden  Ort 
des  Gesanges,  sondern  apposite,  zu  rechter  zeit  und  gewisser  maß  anzubringen  und  zu  itppliciren, 
damit  neben  der  Liebligkeit  der  Stimmen,  auch  die  Kunst  wol  eingenommen  und  gehöret  werde. 
Sintemal  diejenigen  gar  nicht  zu  loben,  welche  von  Gott  und  der  Natur,  mit  einer  sonderbahren 
lieblichen  zitternteu  und  schwebenden  oder  bebenden  Stimm,  auch  einem  runden  Halss  und  Gurgel 
zum  diminuiren  begäbet,  sich  an  der  Musicorum  leges  nicht  binden  lassen,  sondern  nur  fort  und 
fort  mit  ihrem  allzuviel  colorirn,  die  im  Gesänge  vorgeschriebene  liraites  überschreiten,  und  den- 
selben dermaßen  verderben  und  verdunckeln,  daß  man  nicht  weiß,  was  sie  singen.  Auch  weder 
den  Text  noch  die  Noten  (so  der  Compouist  gesetzt,  und  dem  Gesang  die  beste  Zier  und  gratiam 
giebt)  vernehmen,  viel  weniger  verstehen  kan. 


1)  Prätorius  selbst  meint,  daß  »solche  Cantores  und  (Coloratur)-Sänger  bey  uns  in  Teutscliland  noch  zur 
zeit  an  wenig  Ortem  vorhanden«. 
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Welche  böse  Art  (deren  sich  sonderlich  auch  etliche  Instrumentisten  augewehnet)  die  Auditores, 
sonderlich  die  der  Kuust  etwas  Wissenschaft  tragen,  wenig  afficiret  und  crlustiget,  ja  vielmehr 
verdrossen   und  schläfferig  machet.« 

Dem  Organisten  empfiehlt  Prätorius:  »Erstens  Sol  er  aus  diesem  General-Basse  oder  Partitur 
gar  simpliciter  und  schlecht  (schlicht)  doch  so  rein  und  just  es  jmmer  müglich,  hinwegschlagen, 
wie  die  Noten  nach  einander  gehen,  auch  nicht  viel  Läuflin  oder  Colloraturen  machen.  Wil  er 
aber  mit  der  rechten  Hand  einige  Geschwindigkeit  oder  Bewegung,  als  nemblich  in  lieblichen 
Cadentien  oder  sonst  lieblichen  Clausulen  gebrauchen,  so  muß  es  mit  sonderbahrer  Maß  und 
Bescheidenheit  ge.schehen ,  damit  die  Concentores  [Sänger)  in  jhrem  intent  nicht  irapcdiret  und 
confundiret ,  oder  ihre  Stimme  dadurch  obtundiret  und  unterdrückt  werde.  Allein  es  deuchtet 
mich  nicht  so  gar  uneben  seyn,  daß  in  etlichen  Concerten  der  Organist  mit  sonderm  Fleiß  ob- 
servire,  wenn  der  Concentor  seine  diminutiones  und  Passaggien  machet,  Er  alsdann  fein  sim- 
pliciter und  einfältig  von  einem  Clave  zum  andern,  wie  von  einer  Stueffen  zur  andern  allmehlig 
fortschreitte.  Do  aber  der  Concentor  nach  verrichteten  vielen  unterschiedenen  Movimenten,  schönen 
Diminutionen,  Groppen,  Tremoletten  und  Trillen  etwas  trag  (müde)  und  wegen  kürtze  des  Athems 
die  folgenden  Noten  schlecht  und  simpliciter  zu  singen  anfallen  muß,  daß  alsdann  der  Organist, 
doch  allein  mit  der  rechten  Hand,  feine  artige  Diminutiones  usw.  mit  einführe,  und  den  Concen- 
toren  in  seinen  vorhergebrauchten  Movimenten,  Diminutionen  und  verenderungen,  usw.  zu  imi- 
tiren  sich  bemühe,  und  sie  also  gleichsam  eine  Echo  miteinander  machen,  bis  der  Concentor  sich 
wiederumb   erhole   und  seine  Kunst  und  Liebligkeit  anderweit  hören  und  vernehmen  lasse. 

Soll  derwegen  der  Lautenist  seine  Lauten,  weil  es  ein  Zierlich  und  lieblich  ja  Nobilitiert  In- 
strument ist,  auch  wohl  und  herrlich  schlagen,  mit  mancherley  inventionen  und  Variationen.  Und 
es  nicht  machen,  wie  etliche.  Welche,  weil  sie  mit  einer  geraden  Hand  begabeti  seyn,  von  Anfang 
biss  zum  Ende  anders  nicht  thun,  als  tirare  und  diminuere,  das  ist  eitel  Läuffle  n  und  Colloraturen 
machen,  insonderheit,  wenn  sie  mit  andern  Instrumentisten  zugleich  einschlagen,  W^elche  denn 
gleicher  gestalt  diesen  nichts  nachgeben,  und  auch  vor  große  Meister  und  geschwinde  Coloraturen- 
macher  angesehen  und  gehalten  sein  wollen.  Daher  denn  anders  nichts  gehöret  wirt,  als  eine 
unliebliche  Confusion  und  Widerwertiges  streiten  (Zuppa,  das  ist  elend  Lahm  ding.)  den  zuhörern 
gantz  unangenehm  und  beschwerlich.  Darunib  ist  es  viel  besser,  wenn  der  Lauttenist  bissweileu  mit 
lieblichen  nider-  und  wiederschlägeu.  Bald  mit  weitlauffenden,  bald  mit  kurtzen  eingezogenen,  und 
gedoppelten  reduplicierten  Passaggien  und  in  summa  die  Stimmen  mit  langen  Gruppen,  Trillen 
und  Accenten  zu  rechter  zeit  gebraucht,  einflechte,  das  er  dem  Concert  eine  Liebligkeit  und 
geschmack  gebe,  und  den  Zuhörern  eine  belustigung  mache;  Darneben  sich  aber  mit  großem  fleiß 
und  judicio  hüte  und  fürsehe,  daß  er  die  anderen  Instrumentisten  nicht  offendire,  oder  mit  jhuen 
zugleich  lauffe,   sondern  jhme  wol  zeit  und  weile  nehme. 

Was  nun  bei  der  Lauften,  als  dem  fürnemb.sten  Instrument  zu  Observiren  von  nöten,  dasselbe 
muß  gleicher  Gestalt  bey  andern  dergleichen  Instrument  in  acht  genommen  werden. 

Die  Theorba  ist  vor  andern  [zu  bedenken]  mit  stillen  und  messigen  Trillen  und  Accenten 
(con  Trilli  und  Accenti  muti)  so  mit  der  Hand  gar  unten  am  stege  gemacht  werden.  Die  doppel- 
Harfife,  weil  sie  so  gut  im  Baß  als  im  Discant,  muß  allenthalben  mit  Lieblichen  (pizzicate)  scharffen 
griffen  tractiret  werden,  mit  Trillen  etc.  .  Die  große  Cither  sol  auch  wie  andere  Instrument;) 
gebraucht  werden,  Schertzando  u.  Contraponteggiando.  Das  ist,  daß  mau  allerhand  gute  und 
lustige  Possen  mit  leufflln,   springen  und  contrapunctiren   doruff  zu  wege  bringe. 

Die  Instrument  darzu  man  einen  Bogen  gebraucht,  haben  eine  andere  Ai't,  als  die  mit  Fingern 
und  Fedderkeilen  geschlagen  werden.  Derowegen  der,  so  auff  der  Lirone,  und  großen  Lyra  spielet, 
sol  lange  klar  und  hellautende  Striche  und  Züge,  Tiraten  mit  dem  Bogen  machen,  damit  er  die 
Mittel-Parteyen  oder  Stimmen  wol  herausbringe.  Die  Discant  Geig,  den  welschen  Violino,  wil 
schöne  Passaggien  haben  und  lange  Schertzi,  anmutige  Accentus,  stille  lange  striche,  Gruppi,  Trilli  etc. 

Die  große  Baßgeig,  den  welschen  Violone  gehet,  als  es  den  tieffen  stimmen  gebühi-et  gar 
gravitetisch,   erhelt  mit  ihrem  lieblichen  Eesonantz   die  Harmony   der  andern   Stimmen. 

Clarien  ist  der  Discant  (der  Trompeten),  der  führt  die  Melodey  oder  Choral,  und  exorniret 
denselben,    mit  auff  und    niederlauffendon  Diminutionibus   oder  Coloraturen,   nach  seinem  gefallen. 

Und  ist  nun  bey  allen  diesen  Ornament  Instrumenten  zum  höchsten  nötig,  daß  alles  mit  gutem 
verstände  und  bedacht  gebraucht  werde.  Denn  wenn  ein  Instrument  alleine  ist,  so  muß  es  auch 
alles  verrichten,  und  die  Music  fein  steiff  und  gewiß  führen.  AVenn  aber  Gesellschaft  und  andere 
mehr  Instrument  vorhanden  seyn,  müssen  sie  eins  uffs  ander  sehen,  ein  jedes  seiner  zeit  erwarten, 
biss  daß  die  Reye,  seine  Schertzi,  Trilli  und  Accent  zu  erweisen,  auch  an  jhn  komme.  Und  nicht 
wie  ein  hauffen  Sperlinge  untereinander  zwitzschern,  und  welches  nur  zum  höchsten  und  stärcksten 
schreyen  und  krehen  kau,  der  beste  Halm  im  Korbe  sey,  Welches  dann  bey  Discant  Geigen,  Cor- 
netten,   etc.   eben  so   wol  zu   observiren. 

Und  dieser  Punct  ist  vor  allen  dingen  in  eini  jeden  Concert  aufl's  allerfleißigste  von  allerley 
Instrumentisten,  so  wol  auch  von  Vocalisten  und  Sängern  in  acht  zu  nehmen.     Damit  nicht  einer 
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dem  andern  mit  seinem  Instrument  oder  Stimme  übersetzte  und  übersckreye ;  Welches  dann  gar 
sehr  gebräuchlich,  und  viele  herrliche  Music  dadurch  in  grund  verdorben  und  zerstöret  wird. 
Indem  sieh  jmmer  einer  vor  dem  andern  wil  hören  lassen,  also,  daß  die  Instrumentisten,  sonder- 
lich uff  den  Conietten  mit  jhrem  überblasen ,  und  auch  die  Sänger  mit  jhi-er  Yociferation  und 
übeiTuffen,  endlich  so  hoch  in  die  höhe  kommen,  daß  der  Organist,  wenn  er  mitschlägt,  gantz  und 
gar  auffhören  muß,  und  in  Final  sich  befindet,  daß  der  gantze  Chor  durch  deroselben  übermeßiges 
überblasen  und  übcrschreyeu,  umb  ein  halben ,  ja  offt  umb  ein  gantzen  Thon  und  mehr  in  die 
höhe  gezogen.« 

An  der  Vollendung  des  letzten  Teils  des  »Sj-ntagma«  —  der  Gesangsuntei'weisung  —  wurde 
Prätorius  durch  den  Tod  (1621)  verhindert.  Die  Fertigstellung  dieses  Teils  unternahmen  J.  A. 
Herbst  1642  und  Joh.  Crüger  1660  in  ihren  »musica  practica«,  indem  sie  den  Text  des 
»Syntagma«  fast  wörtlich  aufnahmen  und  nur  der  Gesangstechnik  erhöhtes  Interesse  zuwandten. 
Da  ihre  Zusätze  mitunter  ein  interessantes  Streiflicht  auf  die  damalige  Musikpraxis  werfen, 
geben  wir  das  Original  des  Prätorius  mit  den  Zusätzen  von  (Herbst)  und  ((Crüger))  oder  von 
(((Beiden))):  _ 

Beim  Singen  ist  besonders  auf  die   »Intonatio«   und   »Esclamatioc  zu  achten. 

>Intonatio  ist  wie  ein  Gesang  anzufangen.  Und  sind  davon  unterschiedliche  Meinungen. 
Etliche  wollen,  daß  er  in  dem  rechten  Thon,  etliche  in  der  Secunda  unter  dem  rechten  Thon, 
doch  daß  man  allgemach  mit  der  Stimme  steige,  und  dieselbe  erhebe:  Etliche  in  der  Tertia: 
Etliche  in  der  Quarta:  Etliche  mit  anmutiger  und  gedempffter  Stimme  anzufangen  sey,  welche 
unterschiedene  Arten  meistentheils  unter  dem  Namen  Accentus  begriffen   werden. 

Esclamatio  ist  das  rechte  Mittel  die  affectus  zu  movh-en ,  so  mit  erhebung  der  Stimm 
geschehen  muß.     [vergl.  Caccini.] 

Dimiuutio  aber  ist  wenn  eine  größere  Nota  in  viel  andere  geschwinde  und  kleinere  Noten 
resolviret  und  gebrochen  wird.  ((Dieser  sind  nun  unterschiedliche  Arten  bei  den  Italiänischen 
Musicis  zu  finden,   als  Accento,  Tremolo,   Groppo,   Tirata,   Trillo,   Passaggio.)) 

1)  Accentus  ist,  wenn  die  Noten  folgender  Gestalt  ((gebrochen  und))  im  Halse  gezogen  werden. 
[s.   Notenbeispiele.] 

2)  Tremolo  ist  nichts  anders  alss  ein  Zittern  der  Stimme  über  einer  Noten,  (uff  zweyen 
((nächsten))  Clavibus).  Die  Organisten  nennen  es  Mordanten  oder  Moderanten.  Und  dieses  ist 
mehr  uff  Orgeln  und  Instrumenta  pennata  [Saiteniustr.]  gerichtet,  alss  uff  Menschenstimmen. 

3)  Gruppe  (Groppi)  werden  in  den  Cadentiis  und  Clausulis  formalibus  gebraucht.  (((Groppo 
heist  ein  Kugel  oder  AValtzen,  ist  ein  geschwindes  nider-  und  auffwancken  der  Stimm,  werden 
entweder  mit   einem  vorhergehenden   Tremolo   oder  Accente  gebraucht))). 

4)  Tiratae:  sind  lange  geschwinde  Läufflin,  so  gradatim  gemacht  werden  und  durchs  Ciavier 
hinauff  und  herunter  lauffen. 

5)  Trillo  (((heist  ein  lieblich  Saußen  und)))  (ist  ein  Zittern  der  Stimm  über  einer  Noten, 
derselbe)  ist  zwej'erley.  Dereine  geschiehet  in  Unisono  entweder  auff  einer  Linien  oder  im  Spatio; 
AVann  viel  geschwinde  Noten  nacheinander  repetiret  werden.  Der  ander  Trillo  ist  uff  unterschiedene 
Arten  gerichtet.«  [Leider  wird  dieser  Triller  nicht  näher  erklärt,  sondern  nur  durch  t.  in  den 
Notenbeispielen  angedeutet]. 

6)  Passaggio  etc. 

d)  Die  Manieren  der  Diminutionsperiode.  —  E.  dcl  Cavaliure. 

Unsere  Darstellung  auf  Seite  4  und  9  hat  die  Entwicklung  der  »Manieren«  von  den  frühesten 
Anfängen  bis  zu  einem  ansehnlichen  Grad  der  Ausbildung  begleitet;  das  vorliegende  Kapitel 
wird  bis  zur  Erfindung  sämtlicher,  heutzutage  üblicher  Ornamente  führen'). 


1)  C.  Krebs  hat  in  seiner  Abhandlung  über  Diruta  eine  interessante  Zusammenstellung  der  wichtigsten 
Kadenzfonneln  gegeben,  der  wir  die  beistehende  nachbilden.  Diese  Evolutionsskizze  zeigt  aufs  augenschein- 
lichste, wie  dem  Doppelschlag  sich  immer  reicherer  Aufputz  vorlagert,  bis  daraus  der  Triller  mit  Nachschlag 
entstellt. 

Halbton-Kadenz.  Pauraann  1453.  Schlick  1512.  Attaignant   1530.  Cabezon  +  1566. 

} 
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Fortsetzung  nächste  Seite. 
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Ungleich  moderner  als  der  Mordent  des  Hans  Buchner  gibt  sich  derjenige  Ammerbachs. 
Ammerbacli  schreibt  1571:  »Mordanten  sind,  wenn  ein  clavis  mit  dem  Nechsten  neben  jhm 
gerirt  (gerührt)  wird,  dienen  viel  zui-  zierd  und  lieblichkeit  des  Gesanges.  Und  sind  zweyerlei 
art,  als  im  auff  und  absteigen«.  Der  Mordant  Amnierbachs  beginnt  stets  mit  der  Hauptnote 
und  wii-d  aufsteigend  mit  der  unteren,  absteigend  mit  der  oberen  Hilfsnote  ausgeführt: 


aufsteigend 
(Th.)     =  mit  Mordant. 

I 


i-.533-j-5ai. 


absteigend 
(Th.)     =  mit  Mordant  1). 

I 


p- ^-.    I 


,J_.5E.L,F51 


Auch  bei  Diruta  beginnen  trillerartige  Figuren:  Tremoli,  Tremoletti,  Groppi  stets  mit 
der  Hauptnote  und  als  Hilfsnote  dient  beim  Tremolo  (unserem  jetzigen  Triller)  die  obere  Note  2), 
nur  beim  Groppo  (dem  Vorgänger  des  heutigen  Trillers  mit  Nachschlag)  die  untere.  Tremoli 
und  Tremoletti  dauern  die  Hälfte  des  Notenwerts. 


(Th.)  =  mit  Tremoli. 


M'M-iJ 


(Th.)  =  Tremoletti, 

,  j  ^111  '" 


r 


(Th.) 


(Th.;  =  mit  Groppo  3). 


Endlich  definieren  Bovicelli,  Prätorius  nebst  Gefolge:  das  Tremolo  »ist  nichts  anderes 
als  ein  Zittern  der  Stimme  über  einer  Noten  (auf  zweyen  nechsten  Clavibus)«,  wobei  Prä- 
torius angiebt: 

(Th.)  ascendens  descendens 


i 


-«■ 


j=£^ 


m 


^i 


(nicht  so  gut.) 

Auch  die  Tremoletti  notiert  Prätorius  stets  mit  der  oberen  Hilfsnote 
(Th.)        Tremoletti.  ^_^^  (Th.) 


I 


-*— •- 


RHi 


mid 


und  den  Groppo  erklärt  er  folgendermaßen: 

(Th.)  mit  Groppo.  desgleichen. 


mj^5MjS^nSJm^^m^m^ 


Cabezon. 
A.  und  G.  Gabrieli. 


Zacconi  1592, 


Cl.  Merulo  und  G.  Diruto  1593. 


Lautenisten. 


II  II  II  * 

1)  Ammerbach  notiert  den  Mordant  in  seiner  Tabulatur  (Autograph  Stadtbibliothek  Leipzig): 


O 


r  r  M !  ftf.  f 

ascendendo  :e    f     eded    e     fefe     f. 


descendendo:  f    e     fgfg     f    efef    e. 


2)  Diruta  beruft  sich  bei  dieser  Anweisung  auf  den  allgemeinen  Brauch  der  Instrumentalisten. 

3)  Wir  ersehen  hieraus,  wie  man  anfänglich  beim  Groppo  alles  Gewicht  auf  die  unwechselnde  Bewegung 
zweier  Töne  legte;  später,  etwa  von  Herbst  an,  konzentrierte  sich  die  Aufmerksamkeit  mehr  auf  die  doppel- 
schlagsähnliche  Sohlußfigur  und  heutzutage  bedeutet  Groppetto  im  italienischen  den  Doppelschlag. 
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In  der  Verzierungsta'belle  des  Emilio  del  Cavaliere  vom  Jahre  1600  stoßen  wir  gar  auf 
ngaben : 

t  =  Trillo.  g        =     Groppolo.  m  =  Monachina. 


folgende  Angaben: 


|tf  ♦  II  I       '  li 


Hiermit  ist  die  Entwicklungsgeschiclite  des  Trillers  und  zugleich  diejenige 
unserer  sämtlichen  heutigen  Verzierungen  beendet,  denn  was  späterhin  noch 
erfunden  wird,  erweist  sich  als  von  ephemerer  Bedeutung.  Der  Triller  prä- 
sentiert sich  hier  in  seiner  modernsten  Gestalt,  mit  dem  Hauptton  beginnend 
und  gelegentlich  mit  einem  Nachschlag  endigend;  als  Attribut  dient  ihm  das  t. 
Auch  derMordent  hat  eine  bestimmte  Fassung  erhalten  und  wird  vom  Wert  der  Hauptnote 
abgezogen. 

Wir  können  jetzt  begreifen,  wie  die  Lehre  sich  festsetzen  konnte,  den  Triller  mit  der 
oberen  Hilfsnote  zu  beginnen.  Beim  Triller  auf  dem  Leitton  galt  ja,  nach  der  alten  Auf- 
fassung des  Groppo,  die  Tonica  als  Hauptnote  und  der  Leitton  als  untere  Hilfsnote.  Sobald 
hier  ein  Umschwung  in  der  Anschauung  stattfand,  mußte  obige  neue  Kegel  Platz  greifen 
(vergl.  0.  Krebs,  Diruta). 

Wir  erklärten  soeben  die  Entwicklung  des  Trillers  für  beendet.  Viele  möchten  indessen 
behaupten,  daß  wir  uns  mit  dieser  Verzierung  noch  gar  nicht  beschäftigt  hätten,  denn  trotz 
Cavaheres  Vorschrift  verstand  man  damals  unter  Trillo  vorzugsweise  eine  Tonrepetition,  die 
Caccini  1601  folgendermaßen  versinnbildlicht: 

^.,,  1      1      n      R"^=       (im  Gegensatz  |-^    C;^    ^"pS  ^^"^S         \ 

Tnllü  =       J     J     j  J     J  J  gWä       \zum  Groppo:    -^•-^•-^-•-«-•-«-•-^•-^•-^-•-^•-^•-«-•-^-W-H-/ 

Herbst  kennzeichnet  (1642)  diesen  Trillo  als  »ein  lieblich  Sausen  und  ist  ein  Zittern  der 
Stimme  über  einer  Noten«  und  Aceti  betont  das  beständige  Hauchen  dabei.  Unparteiischer 
urteilt  Prätorius  über  den  Triller:  -'Ist  zweierlei:  Der  eine  geschieht  im  Unisono:  Wann  viel 
geschwinde  Noten  nach  einander  repetiret  werden.  Der  ander  Trillo  ist  uff  verschiedene  Arten 
gerichtet. « 

Die  Kleinstaaterei  hatte  damals  in  Italien  ähnliche  Zustände  hervorgerufen  wie  später 
in  Deutschland.  In  den  zahlreichen  Residenzen  blühte  das  reichste  Kunstleben  und  unabhängig 
voneinander  entwickelten  sich  die  verschiedenartigsten  Schulen.  Auf  dem  Gebiet  der  Ornamentik 
zeitigte  diese  Zusammenhangslosigkeit  freilich  eine  arge  Verwirrung.   So  herrschte  in  betreff  des 

Trillers,  neben  der  Groppoform    .nll  ;^^J    ^^^   Cavalieresche  Oscillation    ,n  j~j~]   H 

in  Rom,   während  Florenz  und  viele  andere   italienische  Städte  zur  Fahne   der  Caccinischen 

Tonrepetition     |H— j— I   ""^    schwuren.    Da  die  letztere  Manier  durch  Prätorius,  Herbst  und 

-0-0-0-0-0-0-»-»- 

Crüger  auch  nach  Deutschland  verpflanzt  wurde,  so  gewann  sie  zunächst  die  Oberhand. 
Freilich  nur  für  kurze  Zeit  —  noch  dasselbe  Jahrhundert  sah  den  endgültigen  Sieg  des 
Oscillationsprinzips  und  dessen  Monopol  auf  das  Attribut  t.  —  Nach  Franlu-eich  hatte 
Mersenne  die  Trillerform  J  !  J  J  jT"  importiert,  aber  etwas  zu  früh  frohlockte  er;  »On  n'use 
point  en  France  de  ce  »Trillo«  ou  trenblement  sur  une  mesme  chorde.«  Der  tugendhafte 
Priester  vermochte  die  Grenzen  Franki-eichs  doch  nicht  ganz  zu  verschließen  gegen  den 
»vicieux«  Trillo  h  l'Italienne'). 


1)  Einen  Kompromiß  zwischen  den  einander  widerstrebenden  Trillorarten  versuchte  L.  Penna  1696,  — 
freilich  ohne  allen  Erfolg  (s.  S.  68;.  Nach  wie  vor  galt  die  Caccinische  Tonwiederholung  als  die  Zierde 
des  bei  canto  und  als  der  Triumph  solcher  Gesangssterne  wie  die  Hasse-Bordoni.  Händel  stützte  sich  auf 
dieses  Ornament  in  der  Arie  > Sweet  bird«  und  Mozart  in  den  Gesängen  der  »Königin  der  Nacht«.  Von  da 
al)  sank  es  schnell  in  der  Schätzung  der  Komponisten,  um  seine  Laufbahn  ruhndos  zu  beschließen  in  "Wagners 
»Meistersingern«  als  »Bockstrillcr«  zur  Verspottung  des  Rossinischen  »Di  tanti  palpiti«. 
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Über  verschiedene  jetzt  veraltete  Verzierungen  der  Diminutionsperiode  noch  einige  Be- 
merkungen: Wie  u.  a.  Prätorius  berichtet,  stand  es  dem  Sänger  frei,  bei  der  »Intonation, 
entweder  im  richtigen  Ton  einzusetzen  oder  denselben  von  der  unteren  Sekunde,  Terz,  Quarte 
heraufzuziehen.  Diese  Manier  hatte  zwar  schon  Caccini  verurteilt  und  ein  sofortiges  Ergreifen 
der  richtigen  Tonhöhe  verlangt,  trotzdem  war  sie  allgemein  verbreitet.  Unter  der  Bezeichnung 
Accent,  dem  damahgen  Kollektivbegriff  für  die  kürzeren  Verzierungen,  empfehlen  sie  auch 
Zacconi,  Bovicelh,  Cerone,  F.  Rognoni,  z.  B.: 


(Th.) 


mit  Accenten 


Zacconi. 

-„ — a — 


fS 


IK 


-•      '    S) 


ir 


Bovicelli. 
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(Th.) 


mit  Accenten 


Cerone. 
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Daß  man  bei  solchen  Ausschmückungen  den  punktierten  Rhythmus  bevorzugte,  lag  im  Zeit- 
geschmack.  Bei  dieser  Gelegenheit  machen  wir  besonders  auf  die  rhythmische  Figur   P     P^ 
aufmerksam,  welche  kui'z  nach  1600  häufig  bei  Severi,  Marini  u.  a.  erscheint,  da  dieselbe  ein 
Jahrhundert  später  unter   dem  Namen   > Lombardischer  Geschmack«;   als   etwas   ganz  Neues 
angepriesen  wird. 

Die  kürzeren  Verzierungen,  wie  Vor-  und  Nachschläge,  Schleifer,  wurden  gewöhnlich  in 
den  Noten  nicht  angezeigt,  sondern  dem  Belieben  der  Sänger  überlassen.  =Les  ports  de  la 
voix  ne  sont  pas  marquez  dans  les  livi'es  imprimezt  sagt  Mersenne,  und  ähnhch  äußern  sich 
Zacconi  und  Bacilly. 


e)  Beispiele  aus  Kompositionen  von  Gl.  Merulo,  G.  Diruta,  Palestrina,  Caccini, 
A.  u.  G.  Gabrieli,  Monteverdi,  Allegri  u.  a. 

Cl.  Merulo.     Passage  aus  einer  Toccata  (1604).     (Groppi,  Tremoli,  Tremoletti.) 
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Eejsclilag,  Oinumentik.   I. 
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Kanzone  d' Antonio  Mortaro  mit  Diminution  von  A.  Gabrieli  (1596). 


-m= 


:?£=(£?■ 


^ J 


zz^z 


-Ttt 


z^n 


Jz 


^a£F^ 


5=p^t 


-J — ^. — ^-^ — ^ 


T 


iiJ^  iiijTIB* 


i£^ 


T]T^Im^^x 


I 


-« »-»-iS- 


^ 
-p-!- 


=ö: 


\ 


:i2?i 


ifi^EE 


zot:- 


Dieselbe  Kanzone  mit  Diminutionen  von  Diruta  (1609) 
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Canzone 
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Mortaro 
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Caccini.     Arie  aus  der  Oper  »II  rapimento   di  Cefalo«  (1597). 
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Dieselbe  Arie,  wie  sie  b)  von  Peri,  c)  von  ßasi  gesungen  wurde. 
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Allegi-i  (1584—1652).  »Miserere«  im  Original  i)  und  mit  den  traditionellen  »Abellimenti« 
Vers  3. 


Original.     . 


mit  den 
Abellimenti. 
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1)  Die  Art,  in  welcher  das  Miserere  in  der  päpstlichen  Kapelle  gesungen  wurde,  wich  erheblich  ab 
von  der  gedruckten  Fassung.  Den  ersten  Vers  gab  man  allerdings  noteogetreu  wieder,  als  zweiten  und  vierten 
substituierte  man  dagegen  eine  gregorianische  Psalmodie,  und  hiervon  umrahmt  ließen  sich  im  dritten  Vers 
vier  ausgewählte  Solisten  mit  den  angegebenen  Abellimenti  hören.  In  dieser  Wechselfolge  von  vier  zu  vier 
Versen  wurde  dann  das  ganze  Miserere  durchgeführt.  (S.  Grove,  Dict.)  Vgl.  Mendelssohns  Reisebrief  an 
Zelter  und  O.Nicolais  Tagebücher.  In  den  letzteren  heißt  es  u.  a.:  »Sie  (die  päpstlicaen  Sänger)  Schnörkeln 
mmer  und  doch  macht  das  Ganze  eine  herrliche  Wirkung«,  ein  andermal  freilich:  >Die  Sixtina  detonirt  doch 
oft  gi-eulicb  und  macht  häßliclie  Schnörkel.     0  mein  Deutschland  « 

Beysclilag    Uniameutik.  7 


50 


2.  Kapitel.    AUegri.   Verschiedenes. 


Orierinal 


Längst  gilt  uns  der  Name  »Palestrina«  als  Symbol  für  das  Einfach-Großartige,  Würdevoll- 
Erhabene  in  der  Tonkunst,  um  so  mehr  muß  es  befremden,  gerade  seine  Zeit  (mit  Einschluß 
der  ersten  Dezennien  nach  seinem  Tode)  von  einer  zügellosen  Verschnörkelungssucht  beherrscht 
zu  finden.  Die  Extravaganzen  der  damaligen  Diminutionen  zu  Tonwerken  Palestrinas  und 
Lassos  (beide  f  1594),  der  Varian  tenzur  Arie  aus  Caccinis  »Cefalo«  und  der  Faux-bourdons 
aus  der  Zeit  von  1600-1630  sind  später  nie  überboten  worden.  Bei  den  Faux-bourdons  war 
z.  B.  nichts  gegeben,  als  ein  Baßgang  von  wenigen  Noten,  über  welchem  der  Sänger  sich 
schrankenlos  in  Fiorituren  ergehen  konnte.  Ohne  faßbares  Thema  oder  Motiv  bestanden 
diese  »Psalmen«  demnach  in  musikalischer  Hinsicht  ausschließlich  aus  Verschnörkelungen.« ') 

1)  Zur  Charakteristik  der  Zeitverhältnisse  diene  noch  folgendes.  Die  1584  vom  Papste  einberufene  Kommis- 
sion zur  endgültigen  Regelung  des  Kirchengesanges  bestand  aus  acht  Kardinälen  und  acht  Sängern !  —  Als  Zac- 
coni  1578  nach  der  Universitätsstadt  Pavia  kam,  warder  Ziergesang  daselbst  noch  unbekannt,  aber  nur  umso 
dringender  ward  er  aufgefordert,  denselben  beim  Gottesdienst  hören  zu  lassen.  Doch  ist  es  dem  Ziergesang  zn 
keiner  Zeit  gelungen,  die  schlichte,  notengetreue  Ansführnug  gänzlich  aus  der  Musikpraxis  zu  verdrängen. 
Da  Diminutionen  zu  Werken  Lassos  genau  nach  derselben  Schablone  hergestellt  wurden,  wie  zu  Werken  Pale- 
strinas, so  veröffentlichen  wir  statt  ersterer  lieber  die  wenig  bekannte  Tagesordnung  der  Ijayrischen  Kapelle  aus 
jener  Zeit.  Wie  das  Mitglied  Trojanus  berichtet,  hatten  »die  Sänger  jeden  Morgen  beim  Hochamte,  am  Sonn- 
abend und  an  gebotenen  Feierabenden  auch  zur  Vesper  zu  erscheinen.  Die  Blasinstrumente  spielten  an  Sonn- 
und  Festtagen  bei  dem  Hochamte  und  der  Vesper  mit  den  Sängern,  die  Streichinstrumente  dagegen  nur  bei 
der  Tafel;  es  gaben  aber  oft  auch  die  herzoglichen  Musiker  zur  Mittagszeit  auf  der  Viole,  Viola  di  Gamba, 
dem  Clavichord,  der  Querpfeife  und  Cither  und  anderen  Instrumenten  mit  den  Kammersängern  die  ange- 
nehmsten Concerte.  Bei  der  Tafel  ist  die  Ordnung  folgende:  Nachdem  die  ersten  Speisen  aufgetragen  sind, 
Alles  sich  gesetzt  hat  und  jedes  Geräusch  vorüber  ist,  beginnen  die  Blasinstrumente,  als  Sackpfeife,  Flöte, 
Querpfeifen,  Posaunen  und  Hörner  französische  Lieder  und  andere  muntere  Stücke  zu  spielen.  Nach  diesen 
spielt  Antonio  Morari  mit  seinen  Musikern  auf  Saiteninstrumenten :  der  Viole ,  Viola  di  Gamba  und  andern 
ebenfalls  französische  Gesängo,  Motetten  und  Madrigals  in  schöner  Harmonie.  Endlich  wenn  zum  Nachtisch 
die  Früchte  aufgetragen  werden,  beginnt  Orlando  di  Lasso  mit  seinen  Sängern  seine  täglich   neu  verfertigten 
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"Wie  immer  man  über  eine  solche  Musikpraxis  urteilen  möge,  des  Eindrucks  wird 
man  sich  nicht  erwehren  können:  daß  die  Gestalt,  in  welcher  uns  die  alten  Tonwerke  durch 
den  Druck  überliefert  sind,  nicht  im  entferntesten  ein  Abbild  gewährt  von  ihrer  damaligen 
klanglichen  Verkörperung,  und  daß  die  Signatur  der  letzteren  nicht  Steifheit  war  oder  Starrheit, 
sondern  Leben  und  Bewegung. 

A  n  h  a  n  g. 
a)  Die  Verzierungen  der  Engländer, 

Die  musikalische.  Entwicklung  der  englischen  Nation  gleicht  der  des  typischen  Wun- 
derkindes, welches  nach  einer  Periode  erstaunlicher  Frühreife  •)  sich  zum  gewöhnlichen  All- 
tagsmenscben  auswächst.  Jedenfalls  waren  die  Briten  ehemals  den  Bewohnern  des  Fest- 
landes in  manchem  voraus,  und  wenn  auch  späterhin  die  enghschen  Madrigalisten  sich  dem 
universellen  Vokalstil  anschlössen,  so  gelang  es  doch  den  englischen  Virginalisten  sich  zu  einer 
eigenartigen  Spezialität  auszubilden,  indem  sie  den  Klavierstil  mehr  von  dem  der  Orgel  los- 
lösten. An  Ausschmückungen  sind  diese  Virginalstücke  überreich:  Vielfach  ergehen  sie  sich 
in  ausgeschriebenen  Fiorituren,  mitunter  aber  beschränken  sie  sich  auf  kurze  Andeutungen 
durch  Zeichen.  In  den  reichhaltigen  Sammelwerken:  dem  »Fitzwilliam  Virginal  Book«  (von 
zirka  1664 — 1625),  in  der  »Parthenia«  (1611)  und  anderwärts  erscheinen  folgende  Marken  und 
dabei  gilt  vermutlich 

-—  für  einen  Vorschlag  oder  Schleifer,  auch  wohl  für  einen  Mordent, 

3*  für  einen  Triller  (kurz  oder  lang). 

Da  die  insulare  Absonderung  sich  selbst  in  den  Verzierungszeichen  äußert,  so  stellen  wir 
alles,  was  über  die  englische  Ornamentik  bekannt  ist,  in  einer  Tabelle  zusammen,  übergehen 
aber  die  Anleitungen  zur  Diminution,  indem  Morley  (1597)  und  Simpson  (1659)  hierin  den 
Italienern  gegenüber  keinen  Fortschritt  bedeuten. 

Als  hervorragendster  englischer  Komponist  gilt  Purcell,  dessen  Musik  bereits  den 
gesund-kräftigen  Charakterzug  aufweist,  welchen  später  Händel  zum  vollendetsten  Ausdruck 
bi'achte.  Ein  Freund  reichhaltiger  Verschnörkelungen,  verwendet  Purcell  z.  B.  in  der  »Frost- 
Bzene«  des  »König  Arthur«  die  Bebung  —  höchst  eigenartig,  um  das  Frösteln  auszudrücken 
(s.  Notenbeispiel).  Mit  dem  Tode  dieses  Komponisten  erlischt  die  enghsche  Musik  als  nationale 
Kunst,  dagegen  haben  sich  die  englischen  Verzierungszeichen  lange  im  Gebrauch  erhalten. 
Der  vortreffliche  holländische  Organist  und  Komponist  Sweelinck  verpflanzte  sie  auf  den  Kon- 
tinent, und  durch  seine  zahlreichen  Schüler  gelangten  sie  schheßlicb  auch  nach  Deutschland. 
Bei  ßeinken  und  Kuhnau  u.  a.  werden  v,'ir  ihnen  wieder  begegnen. 


Chr.  Simpson. 

1.  Beat 
(Vorschlag  aufwärts.) 

2.  Backfall 

(Vorschlag  abwärts.) 


Tabelle  englischer  Verzierungen. 

»The  Division  Viol.«     (1659  and  1667.) 

Smooth  Graces.     (Glatte  Verzierungen.) 


I 


3.  Double  Backfall     _«_i- 
(Schleifer  abwärts.)       I      I 
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4.  Elevation 
(Schleifer  aufwärts.) 


-J^- 


5.  Cadent  

(Nachschlag.  Anticip.) 

6.  Springer  _ 

(Nachlag.) 


I 


Compositionen  vorzutragen.  Gewöhnlich  werden  die  schönsten  Quartette,  Terzette  von  diesen  geübten  Sängern 
immer  zu  des  erlauchten  Herzogs  vollkommener  Zufriedenheit  gesungen,  welcher  oftmals  die  Tafel  unterbricht  und 
der  Musik  allein  seine  Aufmerksamkeit  schenkt.<  Man  sieht,  die  ganze  Musikpflege  pendelte  damals  zwischen 
Kirche  und  Mahlzeit.  Konzerte  gegen  Eintrittsgeld  veranstaltete  wohl  zuerst  ein  spekulativer  Engländer  1672. 
1)  Man  denke  an  die  frühzeitige  Verwendung  ausgedehnter  Terzen-  und  Sextengänge  im  Faux-bourdon 
und  Gymel,  an  den  erstaunlichen  Kanon  »Sumer  is  icumen  in.  (zirka  1250),  an  die  früheste  Tabulatur  (vor  1330). 

7* 
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Shaked  Graces.     (Getrillte  Verzieruugeu.) 


7.  Shaked  Boat      m<^(S—  = • — ,_«_^_«  ,  •_ 


8.  Backfall  shaked 
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9.  Opcu  Shake  tTklärt  als  Triller. 
10.  Close  Shake  erklärt  als  Vibrato. 
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Edw.  Bevin  oder  Bovin  (zirka  1680). 


Dotierung. 
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Ausfiihrung.  • 


Th.  Mace.     »Musicks  Monument.«     (1676)  (für  Laute). 

1.  Beate  /  a  =  — •"»"• — 

(Mordent.)  M    I  6.  Elevation 


2.  Backfall 


3.  Half-fall 
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■  Vorschlag  aufwärts.)  t  J 

4.  Whule-fall  +  a  =  — ,5-^ 

(Schleifer  aufwärts.) 


7.  Springer 

8.  Stiug 
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^^•.  a  =  vibrato. 
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10.  Double  Kelish     •'•  a  =       \'~^    f 


1 1 .  Slide  &  Slur    o  =  legato  or  glissando. 

12.  Tutt    :  o  =  Abdämpfung. 


_ = -l^^-jrn-PT^-ßiTj^^. 


13.  Pause    a  =  Halt. 

14.  Soft  &  lond  =  so.  &  lo.  =  piano  &  forte. 
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M.  Locke. 


Purcell  (t  1695).     Postliumes  Werk. 

1.  Fuivfall  J       _        £1,. 

(Vorschlag  aufwärts.) 
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2.  Backfall 

3.  Buat 

4.  Sliir 
(Schleifer.) 

5.  Shake. 

6.  Plaiii  noto  &  shako 

7.  Turn 
(Doppelschlag.) 

8.  Shake  tunicd 


'  9.  Ye  battery 
(Harpeggio.) 
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Tb.  Tallis.     >Felix  Namque«:.    (1564. 
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Purcell  (1658—1695).     Orgelstück. 
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Aus  der  Cäcilien-Ode  (1692).     Arie. 
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Aus  .König  Artliur^  (1691). 
Cold  Genius  (Genius  der  Kälte'. 
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Sweelinck  (1562-1621). 
Orgel-Fantasie. 
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b)  Lautenmusik. 

Die  den  Arabern  als  »Königin  der  Instrumente«  galt  —  die  Laute  —  hat  sicli  bis  tief 
in  das  17.  Jahrhundert  hinein  in  privilegierter  Stellung  zu  behaupten  gewußt.  Vor  allem 
war  sie  die  Favoritin   der  vornehmen  "Welt,   und  ihre  Literatur   repräsentiert  demgemäß  die 
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2.  Kapitel.  Lautemnusik.  Mersenne.  Gaultier  usw. 


Salonmusik  der  damaligen  Zeit,  obgleich  selbst  J.  S.  Bach  und  Jos.  Haydn  nicht  verschmähten, 
für  dieses  Instrument  zu  schreiben  und  sich  dabei  der  umständlichen  Buchstabennotation  zu 
bedienen ').  Als  Yerzierangsabbreviaturen  verwandte  man  Kombinationen  von  Häkchen,  Punkten, 
Strichen,  auch  Bogen,  -n-elche  Zeichen  später  meist  in  die  Klaviermusik  übergingen.  Mersenne, 
der  Erfinder  dieser  Semeiographie,  stellt  (1637)  folgende  Tabelle  auf: 


l._ 
j    T 


2._ 


3. 


4._ 

A      A 


5. 


6. 


Hierbei  gilt 


li  > 


(Das  Strichlein  —  bedeutet  Verzierung  mit  Halbton.) 


USW. 


»Tremblement«  (Triller)   _,_>  =    *  J 

I 
2)  •>  =  »Accent  plaintif«  (Vorschlag  von  unten).    _,_•> 


oder 


3)  -x^  =  »Martellement«  (Mordent-ähnlich).     .j^  =    . 

5)  >*,  besser  (.  =  »Yerre  casse«  oder  »soupir«  (unser  Vibrato). 

6)  z  =  »Battement«   (Triller  mit  der  oberen  [sie]  Hilfsnote). 

Die  anderen  Verzierungen  sind  teils  unwichtig,  teils  Kombinationen  der  obigen.  Dieses 
System  Mersennes  hat  auch  der  berühmte  Lautenist  Denis  Gaultier  adoptiert;  er  bedient  sich 
zwar  nur  des  allgemeinen  Tremblementzeichens  J,  fügt  diesem  aber  noch  hinzu,  den  Quer- 
strich /  für  das  Harpeggio  z.  B.       »-^  und  den  Bogen  —  für  "das  Aushalten.    Bei  dem  Deut- 

sehen  E.  G.  Baron  finden  wir  (1727)  ferner  angegeben  -  für  »Einfall«  (Vorschlag  von  unten'i,  — 
für  »Abziehen«  (Vorschlag  von  oben) 2'. 

Soviel  über  diese  nahezu  untergegangene  Kunst. 


Denis  Gaultier.     Lautenstück  (zirka  1650).     {Nach  0.  Fleischer.) 
Courante. 


Klingt 

1  Oktave 
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1  Wie  ungemein  populär  die  Lautenkunst  war,  davon  geben  unzählige  Schulen  Kunde;  envähnen  wir 
wenigstens  diejenigen  von  Judenkunig  (1523',  Hans  Knusiedler  (1536),  Hans  Gerle  (1552,,  Ochsenkuhn  (1558', 
sowie  die  für  Ornamentik  besonders  wiclitige  des  Th.  Mace  (1676)  (s.  Tabelle  unter  englischer  Musik'.  Daß 
man  bei  einem  so  kurztönigen  Instrument  sich  die  Künste  der  Diminution  nicht  würde  entgehen  lassfn,  be- 
darf kaum  eines  Hinweises;  es  entbehren  denn  auch  viele  Lautenstüeke  nicht  der  »scharpfen  laiflen«,  um  mit 
Neusiedler  (Newsiedlei-)  zu  reden.     (Vgl.  S.  12  und  13.) 

2;  Den  Triller  läßt  Mersenne  mit  der  Hilfsnote  beginnen.  Er  sagt  zum  Beispiel  hinsichtlich  der 
Laute:  »Quant  au  tremblement  ...  qui  se  fait  ä  l'ouvert,  il  faut  considerer  que  la  pointe  du  doigt  de  la 
main  gauche  qui  doit  faire  ce  tremblement  soit  bien  appuyee  sur  la  chorde  sur  laquelle  il  se  doit  faire,  et 
que  Ton  nelevepo int  le  doigt  de  dessus  la  dite  chorde  qu'on  ne  sente  qu'elle  aytetetouchee 
de  la  main  droite.c  Dagegen  schreibt  Mace:  >If  you  shake  any  String  Open,  you  must  first  strike 
with  some  Right  Hand  Finger  and  then  be  ready  with  the  Forefinger  of  the  Left  Hand  to  pick  it  up« 
also  etwa  ~F^f~^''~t'T~-    Den  Mordant  betreflfend  lehrt  Waisselius   (Waissel   1592,   »daß  die  Finger,  mit 

welchen  die  IMordanten   gemacht  werden,   in   den  Griffen,   etwas  langsamer,  denn  die  andern,  auff  die  Buch- 
staben  gesetzt,   zwey    mal,    drey   mal  gleich   als   zitternde,   auf  und   nieder    bewegt  werden.«    demnach   etwa 

-f-f-^-f-*—.     Bei  E.G.Baron    endlich   erscheint    der  Mordant    als  gleichbedeutend   mit  dem   Vibralo,  denn 

I    '    '    '  J 

»er  besteht  in  einem  angenehmen  Zweiffei  und  scheinet  dem  Gehöre  liald  etwas  höher  bald  etwas  tieffer  unter 
währendem  Beben  vorzukommen.« 

An  Verwirrung  fehlt  es  demnach  mich  nielit  bei  der  Ornamentik  der  Lautennnisik. 
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2.  Kapitel.  D.  Gaultier. 
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Eeyschlag,  Ornamentik,    t. 


IL  Absclmitt. 

Von  Palestrina-Lasso  bis  zu  Häiulel-Bacli.  Opposition  der  Komponisten 

gegen  die  Diniinutionspraxis. 

1.  Kapitel. 
Vokalkonipouisten.    Gagliaiio,  Viadaiia,  Carissimi,  H.  Schütz,  R.  Keiser,  L.  Leo  u.  a. 

Das  Jahr  1594  sah  nicht  allein  die  beiden  Hauptvertreter  der  älteren  Musik,  Lasso  und 
Palestrina,  ins  Grab  sinken,  sondern  auch  mit  der  ersten  Oper  eine  neue  Kunst  erstehen,  der 
sich  schon  nach  wenigen  Jahren  (1600)  mit  dem  ersten  Oratorium  eine  ebenbürtige  Schwester 
zugesellte.  Jedenfalls  vollzog  sich  an  der  Scheide  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  die  größte  Um- 
wälzung, deren  die  Musikgeschichte  zu  gedenken  weiß.  Zum  erstenmal  trat  eine  geschlossene 
Phalanx  von  Kunstverständigen  auf,  welche  die  Homophonie  der  Polyphonie  gegenüber  hochhielt, 
die  Monodie  dem  Kontrapunkt  und  die  Deklamation  der  Ornameutation  vorzog.  Erst  von  dieser 
Zeit  an  scheint  bei  den  Komponisten  die  Überzeugung  durchzudringen,  daß  sie  doch  wohl 
ein  Verfügungsrecht  über  ihre  Schöpfungen  besitzen  müßten.  Hatten  sie  bis  dahin  die  Ver- 
schnörkelungen  der  Sänger  als  etwas  Selbstverständliches  ruhig  hingenommen,  so  beginnen 
sie  sich  von  jetzt  an  wenigstens  zu  Protesten  aufzuraffen.  Puritanisch-rauh  khngt  es,  wenn 
Graf  Bardi,  das  intellektuelle  Oberhaupt  der  Reformpartei,  den  Vokalisten  zuruft:  »Ver- 
unstaltet nicht  mit  eui-en  extravaganten  Passagen  , sgangherati  passaggi)  das  Madrigal,  so  daß 
der  Komponist  seine  eigene  Schöpfung  nicht  Avieder  erkennt«,  und  kurz  und  bündig  verfügt 
Gagliano,  gewiß  kein  Verächter  des  Ziergesangs,  in  bezug  auf  seine  Oper  »Daphne--:  »Wo 
das  Stück  es  nicht  verlangt,  unterlasse  mau  jegliche  Ausschmückung«: ').  Auch  A.  Hammer- 
schmidt will  (1653)  dem  Ausführenden  höchstens  die  Einfügung  einiger  lieblichen  Ti'iller 
gestatten,  verwahrt  sich  aber  nachdrücklich  gegen  jedes  weitere  Verschnörkeln  seiner  Kom- 
positionen, »welches  manchmahls  dem  Gehör  also  vorkömmt,  als  wollte  ein  Fliegen  Krieg  dai-aus 
werden.«  Ahnlich  lauten  die  Ermahnungen  Viadanas  im  Vorwort  zu  seinen  »Concerti 
ecclesiastici« :  »Ausschmückungen  schrieb  ich  vor,  wo  sie  mir  passend  erschienen,  solche 
müssen  mit  Maß  und  am  rechten  Ort  angebracht  werden;  vor  allem  aber  ist  dem  nichts 
beizufügen,  was  sich  gedruckt  vorfindet,  denn  es  gibt  gewisse  Sänger,  welche,  da  die 
Natur  sie  mit  einiger  Kehlfertigkeit  ausgestattet  hat,  niemals  die  Gesänge  so  vortragen,  wie 
der  Komponist  sie  notiert  hat,  und  die  nicht  gewahr  werden,  daß  man  solche  Ausschmückungen 
nicht  mehr  liebt  und  in  Eom  sogar  gering  schätzt«'  ^j. 

Mit  diesem  Ausspruch  ist  Viadana  allerdings  seiner  Zeit  gewaltig  vorausgeeilt,  denn  um 
die  Verschnörkelungssucht  der  Ausführenden  nur  einigermaßen  in  Grenzen  zu  halten,  bedurfte 
es  noch  jahrhundertlanger  Kämpfe  und  mitunter  recht  drastischer  Mittel 3].    Ein  durchgreifender 

1)  Überhaupt  ist  es  interessant,  die  Vorreden  zu  vergleichen  zu  Caccinis  und  zu  Peris  »Euridicc«  (1600} 
und  zu  Gaglianos  >Dafne«  (1608). 

2)  »soura  tutto  non  aggiungendo  alcuna  cosa  piü  di  quello  che  in  loro  si  ritroua  stampato;  peroche  ui 
sono  talhora  certi  Cantanti,  i  quali  perche  si  trouano  fauoriti  dalla  natura  dun  poco  di  gargente,  mai  can- 
tano  nella  maniera  que  stanno  i  Canti,  non  s'accorgendo  essi,  che  hoggidi  questi  tali  non  sono  grati,  anzi  sono 
pochissimo  stimati  particolarmente  in  Roma  doue  fiorisce  la  uera  professionc  del  Cantar  bene.c     (1602.) 

31  Dahin  rechnen  wir  die  derbe  Ohrfeige,  welche  Jomelli,  wegen  ungehöriger  Verbrämung  seiner  Kom- 
positionen, dem  damaligen  Orchestergeiger  und  späteren  berühmten  Virtuosen  Giardini  verabfolgte  und  welche 
Kur  Folge  hatte,  daß  der  Letztere  während  seines  ganzen  weiteren  Lebens  der  Unsitte  des  Verschnörkelns  entsagte. 


1.  Kapitel.   Carisaimi. 
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Umschwung  trat  überhaupt  erst  ein,  als  die  musikalische  Oberherrschaft  seit  Bach  von  den 
verzierungsfrohen  Italienern  überging  auf  die  systematischeren  Deutschen. 

Jetzt,  nachdem  die  Theorie  der  Diminutiou  abgeschlossen  war,  richtete  man  sein  Augen- 
merk auf  die  Verfeinerung  ihrer  Praxis.  Viele  der  bisherigen  Diminutionsformeln  finden  als 
Solfeggien  Verwendung  in  den  Gesangsschulen,  und  indem  die  neuen  Formen  der  Oper  und 
des  Oratoriums  die  Sänger  zur  Darstellung  bestimmter  Persönlichkeiten  nötigen,  zwingen  sie 
selbst  das  Fioriturenwesen  in  den  Bann  schärferer  Individualisierung. 

Der  erste  bedeutende  Komponist  und  Theoretiker,  welcher  uns  auf  unserem  Wege  ent- 
gegentritt, istG.  Carissimi  (1604—1674),  der  Hauptbegründer  der  Oratorienform.  Koloraturen 
verwendet  er  angemessen  und  vorzugsweise  um  Jubel-  oder  Zornesausbrüche  zu  illustrieren, 
andererseits  bedient  er  sich  ihrer  auch,  um  Salomos  Weisheit  leuchten  zu  lassen  und  um 
Jei)hta  auf  den  Tod  vorzubereiten.  Cs.  Lehrbuch,  die  »Ars  cantandi«  ist  nur  noch  in  deutscher 
Übersetzung  und  in  Verbindung  mit  dem  »Wegweiser«  eines  Anonymus  (1692)  erhalten. 

Carissimi.  »Jephta  « 
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Für  uns  ist  die  »Ars  cantandi«  von  besonderer  Bedeutung,  indem  sie  den  endgültigen 
Sieg  des  heutigen  Trillers  über  die  Repetitionsform  des  Caccini  verkündet.  Der  Ano- 
nymus findet  es  nicht  einmal  notwendig,  der  letzteren  zu  gedenken,  sondern  sagt  kurzweg  von 
den  »Tromulauten,  Trilli,  Tremuli  usw.,  wie  man  sie  will  nennen:  Zu  wissen  ist  auch  nothwendig, 
daß  der  Tremulant  allzeit  seinen  Anfang  nehme  einen  halben  oder  gantzen  Thon  über  der  Noten, 
in  welcher  er  gemacht  soll  werden,  und  sich  endiget  in  der  letzt  genannten  Noten.«  Für  diesen 
Triller,  einschließlich  des  kürzesten  (Prall-)  Trillers  bedient  sich  C.  des  Zeicben.s 
t,  und  dieser  Brauch  wird  nunmehr  für  Italien  maßgebend  (vergL  Frescobaldi).  Ver- 
mutlich hat  C.  den  Triller  mit  der  Hauptnote  begonnen  und  stammt  die  entgegengesetzte  Lehre 
vom  Anonymus  her. 

Einer  atavistischen  Tendenz  huldigt  W.  K.  Priutz  insofern,  als  er  in  seinen  theoretischen 
Schriften  (C'ompendium  1668  usw.)  auf  die  alte,  schon  damals  halb  veraltete  Definition  des  Tremolo 
und  Trillo  zurückgreift.  "Wir  übergehen  seine  Erörterungen  über  Chorgesang,  da  sie  mit  mehr 
Grobheit,  aber  weniger  "Witz  nur  wiederholen,  was  Herm.  Finck  bereits  ausgesprochen  hatte,  ziehen 
aber  daraus  die  Folgerung,  daß  Neigung  und  Begaliung  für  den  Ziergesang  bei  den  Deutschen 
gleich  gering  waren  und"  daß  diese  vielmehr  ihren  Ruhm  in  unmäßiger  Kraftentfaltung  suchten. 
Dieses  Erbübel  aus  den  Tagen  Karls  des  Großen  hat  den  deutschen  Gesanpf  noch  auf  lauge  Zeit 
hinaus  verunstaltet.  AVie  summiert  doch  ein  ernsthafter  Kritiker  sein  Urteil  über  eine  Wiener 
Oratoriums- Aufführung  im  Jahre   1807?      »Die  Chöre  haben  entsetzlich  geschrieen!« 

8* 
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1.  Kapitel.   H.  Schütz. 


Viel  innerlicher  als  seine  Zeitgenossen  verwendet  Heinrich  Schütz  (1585 — 1672],  ein 
Schüler  G.  Gabrielis,  die  Koloratur.  Mit  der  Gründlichkeit  alter  Tonsetzer  hat  Seh.  z.  B. 
in  seinem  Oratorium:  ^ Die  Auferstehung  unseres  Herrn  Jesu  Christi,  wie  uns  die  von 
den  vieren  Evangelisten  beschrieben  wird«  gleich  den  Titel  mit  komponiert,  und  wenn  er  dabei 
gax  nicht  von  dem  Wort  »beschrieben«  loskommen  kann,  so  liegt  die  Absicht  klar  am  Tage. 
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Daß  man  in  Deutschland  auch  in  langatmigen  Fiorituren  den  Itahenem  nacheiferte,  zeigen 
die  Partituren  Reinhard  Keisers  (1674 — 1739),  während  ein  >Dixit  Dominus«  von  L.  Leo 
(1694 — 1756J  beweist,  daß  man  im  Land  der  Zitronen  nach  wie  vor  der  Koloratur,  wie  jenem 
magischen  Ring,  die  geheimnisvolle  Kraft  zuschrieb,  »beliebt  zu  machen,  vor  Gott  und  Menschen 
angenehm«. 


1.  Kapitel.   R  Keiser.   L.  Leo. 
Reinh.  Keiser,  aus     Prinz  Jodelet«  (1726). 
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Trotz  allem  brach  sich  die  Ansicht  Bahn,  daß  nicht  mehr  so  viel  verziert  werde  wie 
früher.  Bacilly,  dem  wir  (1679)  eine  hierauf  bezügliche  Mitteilung  verdanken,  fügt  noch  hinzu : 
»II  est  vray  que  jadis  on  eust  cru  faire  un  crime  de  laisser  passer  une  syllabe  sans  la  broder 
et  que  sans  consideration  on  fredonnoit  ä  tort  et  ä  travers. « 


2.  Kapitel. 

Organisten  und  Klavieristen :  Scheidt,  Frescol)aldi,  Froberger,  Reiuken,  Buxtehude, 

Pachelbel  usw.,  Kuhnan. 

Samuel  Scheidt  (1587—1654)  gebührt  das  Verdienst,  den  deutschen  Orgelstil  von  der 
Schablonenarbeit  der  »Koloristen  befreit  zu  haben,  indem  er  ihm  in  seiner  »Tabulatura  nova« 
(1624)  ernstere,  würdigere  Aufgaben  stellte,  selbstverständlich  ohne  deswegen  auf  die  Figuration 
zu  verzichten.  Ein  Schüler  Sweelinck's,  hat  Seh.  mit  besonderem  Glück  die  Variationen- 
form gepflegt. 
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2.  Kapitel.   Seheidt.   Fresoobaldi. 


Ein  Schluß-Triller. 
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Dem  Zeitgeschmack  huldigend  ergeht  sich  Seh.  gern  in  Echo-Figuren;  beim  Triller  hält  er 
an  der  alten  Groppoform  fest;  außerdem  versucht  er  mancherlei  technische  Esj^erimente,  wie  z.  B. 
schnelle  Tonrepetitionen  auf  der  Orgel  durch  Fingerwcchsel;  auch  trachtet  er  eine  Spiehveise  der 
Geiger  für  die  Tasteninstrumente  zu  gewinnen.  Er  schreibt  darüber:  >"\Vo  die  Noten  wie  allhier 
-J^J^^g^fbJlg'lJ^  zusammengezogen    sind,    ist   solches    eine  besondere  Art,    gleichwie    die  Violisteu 

mit  dem  Bogen  Sclileiffen  zu  machen  pflegen.  Wie  dann  solche  Manier  bey  fürnehmen  Violisten 
deutscher  Nation ,  nicht  ungebräuchlich ,  gibt  auch  auf  geliudschlägigen  Orgeln ,  Regalen ,  C'lavi- 
cymbeln  und  Instrumenten,  einen  recht  lieblichen  und  anmutigen  concentum,  derentwegen  ich  dann 
solche  Manier  mir  Selbsten  gelieben  lassen,   und  angewehnet. « 

Wie  die  alte  Musik  in  melodischer  Hinsicht  eine  größere  Beweglichkeit  aufwies,  als  man 
ihr  gewöhnhch  zugestehen  möchte,  so  auch  in  rhythmischer  Beziehung.  Schon  im  Codex  von 
St.  Gallen  finden  sich  Winke  über  die  Beschleunigung  und  Yerlangsamung  des  Tempos,  durch 
c  (celeriter)  und  t  (teneatur)  angedeutet,  und  beim  Madrigalgesang  galten  sinngemäße  Tempo- 
modifikationen als  unentbehrlich.  Dahin  zielende  Bemerkungen  finden  sich  zur  Genüge  bei 
Caccini,  0.  Durante,  Ign.  Donati,  Friderici  u.  a.  Keiner  aber  hat  das  Wesen  des  Tempo 
rubato  klarer  erfaßt,  als  der  eminente  italienische  Orgelkomponist  und  Virtuose  Gerolamo 
Frescobaldi  (1583—1644).     Derselbe  gibt  bereits  1614  folgende  Vortragsregeln: 

Das  Tempo  ist  nicht  starr  beizubehalten,  sondern  soll  ähnlich,  w'ie  in  den  Madrigalen,  an- 
gemessen modifiziert  werden.  Man  beginne  die  Toccaten  sehr  langsam,  harpeggio-artig  und  gebunden 
und  verleihe  ihnen  während  des  Vortrages  stetig  mehr  Leben  und  Reiz.  Bei  Kadenzen  halte  man 
etwas  zurück,  selbst  wenn  sie  in  kurzen  Noten  gesetzt  sind,  und  schon  bei  der  vorhergehenden 
Passage  leite  man  dieses  Rallentando  ein.  Die  letzte  Note  eines  Trillers  oder  einer  Passage  soll 
ausgehalten  werden,  der  klaren  Phrasierung  wegen  ^].  Wenn  die  rechte  Hand  einen  Triller  aus- 
führt,   die  linke  aber  gleichzeitig  eine  lebhafte  Passage  und   wenn   die    eine  Hand  Achtel  hat  und 

die   andere  Sechzehntel,    so   sollen   die  letzteren  statt  J  j  J~2  so  gesiiielt  werden :    ^  i        i<^      Haben 

beide  Hände  Sechzehntel  d.  h.  schnelle  Passagen  auszuführen,  so  verweile  man  etwas  auf  der  vor- 
hergehenden Note  und  beschleunige  die  Passage,  um  ihr  größere  Brillanz  zu  verleihen.  Stücke  mit 
ausdrucksvollen  Passagen  (passagi  et  affetti)   spiele   man  in  ruhigerem,   andere  in  lebhafterem  Temjio. 

Aus  Toccata  III 
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1)  Neir  ultima  nota  cosi  ili  trilli,  comc  di  passagi  di  salto,  o  di  grado,  si  dcc  fermare  ancorclic  detta 
nota  sia  croma,  i>,  biscroiua  (N  dissiraile  alla  sequcnte;  pcrche  tal  posamcnto  schiucrä  il  confonder  Tun  pas- 
sagio  con  l'altro.  ^^ 

Der  Rhythmus    p~^fl    war  damals  in  Italien   ebenso  Mode,  wie  später  sein  Gegensatz    |      h    i""^ 

in  Frankreich  (Lully,  Couperin). 


2.  Kapitel.   Frescobaldi.  Froberger. 
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Canzona  iScliluß". 
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Mit  Ausnahme  des  kurzen  Trillers,  welchen  ein  t  anzeigt,  schreibt  Frs.  seine  Verzierungen 
voll  aus.  Hieraus  läßt  sich  seine  Vorliebe  erkennen  für  den  geschnellten  Doppelschlag,  sowie  fin- 
den Trilleranfang  mit  der  Hauptnote.  Xoch  klarer  als  bei  Carissirai  ergibt  sich  bei  Frs.  aus  der 
Anzeige  des  kurzen  Trillers  durch  t  in  Orgelstückeu  (!i,  daß  damit  nur  unser  Pralltriller  gemeint 
sein  kann.  Die  sorgsam  aufgebaute  Hj'potbese  Hugo  Goldschmidts,  welche  dem  Zeichen  t  in 
solchen  Fällen  eine  kurze  Tonrepetition  vindiziert,  wird  hierdurch  auf  die  Caccini'sche  Schule 
beschränkt. 

J.  J.  Froberger  (f  1667  ,  noch  von  Bach  hochgeschätzt,  war  besonders  hervorragend 
als  Klavier-Komponist  und  -Virtuose.  Ornamente  notiert  er  nui-  selten  (s.  3  Bde.  Autographe 
Wiener  Hofb.-B).  Trotzdem  sind  die  reichen  Yerzierimgen,  welche  alte  Handschriften  und 
Drucke  aufweisen,  nicht  zu  verwerfen,  denn  sie  mögen  die  viel  gerühmte  freie  Vortragsweise 
des  Komponisten  wiederspiegeln.     Die  Vereinigung  deutscher,  italienischer;  französischer  und 
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2.  Kapitel.  Froberger. 


englischer  Elemente  im  Stil  Frbgs.  deuten  die  Verzierungszeichen  schon   äußerlich  an:   t,  tu, 
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1)  Vielfach  wird  Frbg.  die  Einführung  des  Glissando  in  die  Kunstmusik  zugeschrieben.  Es  handelt 
sich  dabei  um  den  rapiden  Cdur-Lauf  bis  zum  damals  höchsten  Ton  des  Klaviers,  welcher  so  überraschend 
eine  Totenklage  abschließt  und  welclier  oflenbar  die  Seele  des  Verstorbenen  (König  Ferdinand  IV.)  in  den 
Himmel  befördern  soll.  Indessen  muß  das  Glissando  Joch  wohl  auf  den  Ruhm  dieser  Großtat  verzichten, 
denn  nach  der  Notation  des  Autographs  wird  die  Manipulation  durch  Überschlagen  der  H'aude  bewerkstelligt. 


2.  Kapitel.   Reinken.   Ahle.   Buxtehude. 
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J.  A.  Eeinken  (1623—1722),  welcher  durch  sein  virtuoses  Orgelspiel  Bach  mehrmals 
nach  Hamburg  lockte,  gibt  in  seinem  »Hortus  musicus«  folgende  Erklärung:  . Sollte  jemand 
das  Zeichen  x  nicht  kennen,  so  erfahre  er,  daß  es  einen  Triller  mit  der  unteren  Hilfsnote 
bedeutet,  ebenso  wie  ||  einen  solchen  mit  der  oberen  Hilfsnote  M.« 
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An  Was  -  ser  -  flüs 

Tabelle  von  J.  G.  Ahle  (1695). 
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Cercare  della  Nota.     Circolo  mezzo. 
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D.  Buxtehude  (1637—1707).  Bekannt  ist,  daß  der  junge  J.  S.  Bach  zu  Fuß  von  Thüringen 
nach  Lübeck  wanderte,  um  den  berühmten  Orgelmeister  zu  hören.  Buxtehude  schreibt  übrigens 
seine  Ornamente  meist  voll  aus;  von  Abbreviaturen  verwendet  er  av  und  ^.  Besonders  ge- 
rühmt wird,  daß  er  seinen  Orchestermusikern  nicht  gestattete  die  Kompositionen  eigenmächtig 
zu  verbrämen. 
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1)  >Si  quis  forte  ignoravit,  quidam  simplex  x  sibi  velit  is  sciat  tremulum  significare,  qui  iuferne  tonam 
feriat:  quemadmodum  hae  duae  ||  tremulum  notant,  qui  supeme  tonum  contingit.« 

Beyschlag,  Ornamentik.    I.  9 
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2.  Kapitel.   Buxtehude.   Pachelbel. 
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[NB.  Mordant,; 
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Bei  J.  Pachelbel  (1653 — 1706,  sind  wir  liin.sicbtlicb  der  Ornamentik  nicht  selten  auf 
Vermutungen  angewiesen.  Zwar  kann  über  die  Bedeutung  der  Querstriche  ,  zwischen  beiden 
Systemen  kein  Zweifel  bestehen  (s.  Toccata  Cdur),  aber  nur  aus  sorgfältigen  Vergleichen  mit 
der  Notation  anderer  zeitgenössischer  Tonsetzer  gewann  Max  Seiffert  (der  Neuherausgeber  der 
Werke  P.s)  die  Überzeugung,  daß  f,  u,  o  synonym  seien  und  daß  x  den  Mordent,  .•*  den 
Schleifer  bedeute'). 


Orgel-Toccata  (Schluß  . 
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Ausführung  der  Oberstimme: 
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1)  Man  vergleiche  hiermit  Affllard,  Reinken,  Muffat. 


2.  Kapitel.   Pachelbel.   Murschhauser. 
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C.  Murschhauser  (zirka  1670—1724)  vertritt  wohl  auch  den  Standpunkt  seines  Lehrers 
J.  K.  Kerll  (1627 — 1693),  da  er  selbst  bekennt:  »alles  was  ich  in  dieser  Kunst  kan  und 
besitze,  nechst  Gott,  ihme  dankbarlich  zuschreibe  und  bej-messe.  •;  Schließlich  belehren  Orgel- 
stücke von  G.  Böhm  (1661 — 1734)  darüber,  daß  die  Verschnörkelungssucht  in  der  Zeit  lag 
und  keineswegs  ausschließlich  in  der  Kurztönigkeit  einiger  Instrumente,  wie  des  Klaviers,  be- 
gründet war.  Dem  inneren  Gehalt  und  der  Technik  nach  nehmen  die  Kompositionen  der 
oben  Genannten  bereits  einen  hohen  Rang  ein  und  lassen  keinen  Zweifel  darüber,  daß  Deutsch- 
land auf  dem  Gebiet  der  Orgelmusik  schon  damals  keinen  Rivalen  zu  fürchten  hatte. 

M.  Murschhauser. 

Zeichen.  t  m  c  y  7 
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2.  Kapitel.  Böhm.   Penna.   Buttstett.    Kuhnau. 


Gr.  Böhm.     Cantus  firmus  aus  einem  Choralvorspiel  für  Orgel. 
Riick-Positiv. 
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Trillo  des  L.  Penna  für  Tasteninstrumente  (zirka  1696). 
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J.  H.  Buttstett  (1666—1727).     Fuge  für  Klavier. 

Thema. 
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Eine  Sonderstellung  nimmt  Joh.  Kuhnau  ein  (1667 — 1722),  der  Begründer  der  Klavier- 
sonate und  der  Amtsvorgänger  J.  S.  Bachs  in  Leipzig.  In  der  Ornamentik  geht  er  auf  die 
Verzierungen  der  Engländer  zurück,  deren  Strichmanier  er  den  Lesern  1689  wie  folgt  empfiehlt: 

»Zum  andern  werden  ihnen  die  Accentus  (Vorschläge)  so  mit  einem  Strichlein  bemercket, 
recommendiret,  deren  zweyerlei  Species  sind,  einmahl,  da  das  Strichlein  nach  der  Noten,  hernach 
da  es  vorher  stehet:  Wie  jene  gemachet  werden,  findet  man  No.  21  bey  der  er.sten  Noten  ex- 
primiret:  Diese  touchieren  die  Sccuiide  vorher  entweder  drüber  oder  drunter,  nachdem  die  Note 
auf-  oder  niedergestiegen  fein  sachte,  und  gleichsam  zweymahl,  woraus  auch  diese  Manier  folgen 
kan,  daß  dergleichen  Note  ungeachtet  eine  andere  gleiche  folget,  etwas  länger,  und  also  an- 
genehmer gehöret  werde.  Drittens  so  kommen  die  Mordanten,  so  durch  zwey  Striehlein  angedeutet, 
fast  dem  Trillo  bey,    außer  das  jene  die  Secunde  oder  Semitonium    drunter   zum   kurtzen,   iedoch 

fast   starcken  Tremulo    erfodorn.     Endlich  sind  die  Schleufifer   /vl     av    nicht    zu  vergessen,  welche 

besage  des  Charactoris  aus  der  Tertia  entweder  drunter  oder  drüber  in  die  nach  gesätzte  Note 
nach  dem  Exempel  des  4,  5,  fiten  Tactes  No.  6  trainiret  werden.  Solches  und  dergleichen  ver- 
ursachet nicht  wenig  Cirace  und  läßt  sich  die  G-eschück-  oder  Ungeschückligkeit  eines  Muaici  aus 
der  Manier  gar  leichtlich  verrathen.« 


3.  Kapitel.   Kuhnau. 
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2.  Kapitel.  Kuhnau.  3.  Kapitel.   Die  Franzosen. 
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LieliLiiber  subtiler  Untersucliungen  seien  auf  die  neue  sorgfältige  Ausgabe  der  Klavierwerke 
Kubuaus  verwiesen,  indem  Päsler  hier  an  c.  70  Beispielen  die  nahezu  unbegrenzten  Möglichkeiten 
bei  der  Vertonung  der  Strichlein  erörtert.  Wir  glauben  mehr  im  Sinne  des  Komponisten  zu 
handeln,  wenn  wir  auf  Grund  obiger  Erläuterungen  den  Schüler  kurzweg  auffordern,  nunmehr  an 
den   verschiedeneu  Maniereu   seine     Geschück-  oder  Ungeschückligkeit«   zu  erproben. 

Eine  aufmerksame  Prüfung  der  Kompositionen  Kuhnaus  führt  zu  dem  Schluß,  daß  ihm  die 
Vorausnahme  der  Verzierungen  nicht  fremd  war.  Bei  den  Giguen  6/8  in  Adur  und  Cdur  stellt 
der  zweite  Teil  die  lankehrung  des  ersten  vor,  soweit  das  Thema  in  Betracht  kommt,  der  Mordant 
repräsentiert  also  die  Umkehrung  des  Trillers,  und  daraus  ergibt  sich  seine  Ausführung.  Über 
die  Spieluuinier  des  -gleichsam  zweymahl»  ziehe  mau  Chambonnieros,  Saiut-Lauibert,  Heinichen, 
Mattheson  zu  Hat. 


3.  Kapitel. 

a)  Die  Franzosen.    Erfindnu«;  der  neuen  VerziernngszeicUen.    Cliambounieres,  J.  Rousseau, 
d'Auglebert,  Affilard.  Saiut-Lambort.  Louliö  u.  a. 

Wie  die  Diminulion  eine  italienische  Kunst  vorstellt,  .so  erweist  sich  die  neue  Dotation 
als  das  Werk  der  Franzosen.  Dem  klaren,  verständigen  Geist  der  letzteren  gelang  es,  die 
Ornamente  zu  analysieren  und  sie  in  der  Schrift  zu  jenen  stereotypen  Formen  krystallisieren 
zu  lassen,  welclie  man  wolil  als  erstarrte,  »gefrorene  Musik«  bezeichnen  könnte.  Schon  der 
Umstand,  daß  die  neue  Semeiographie  im  stände  war,  ganze  Tongruppen  durch  wenige  Striche 
zu  symbolisieren,  mulitc  sie  besonders  zu  einer  Zeit  empfehlen,  wiihrend  welcher  die  Tonstücke 
sich   mehr   durch   Abschrift,    als    durch  Abdruck   verbreiteten'!.     Eine   Sturzwelle   von  Ver- 

1)  Trotz  der  auffallenden  Äbnliclikeit  der  neuen  Vcrziorungszeichen  mit  denen  der  alten  Ncumenschrift 
glauben  wir  nicht,  daß  die  direkten  Entlelmungcn  die  Siiczialitälen  a.  ,  ^^^  weit  überschritten  haben,  da  die 
Neumenkundo  zur  bezüglichen  Zeit  so  gut  wie  versehollen  war.  Die  Semeiographie  der  Ornamente  ist  eben 
eine  Schnellschrift,  und  als  solche,  wie  jede  andere,  auf  die  einfachsten  Urformen  angewiesen;  dalicr  linden 
sich  dieselben  Zeichen  bei  der  Notenschrift,  der  Stenographie,  den  mathematischen  Formeln  usw.  Bald  nach- 
dem z.  B.  Chambonniferes  das\Zelchon  's^  in  die  Musik  eingeführt  hatte,  verpflanzte  es  Leibniz  in  die  Mathe- 
matik unter  gänzlich  verschiedener  Begründung,  als  Zeichen  für  die  Ähnlichkeit. 


3.  Kapitel.  Die  Franzosen.  7J 

zierungs-Tabellen  und  -Erläuterungen  ergoß  sich  jetzt  über  die  musikalische  "Welt,  fast  so 
mächtig,  wie  die  Springflut  der  Diminutionsformeln  100  Jahre  früher^).  Viele  der  neuen 
Zeichen  können  ihre  Abkunft  von  der  Lautenkunst  nicht  verläugnen  (vergl.  Mersenne  S.  56) 
und  die  Häkchen  und  Kurven  sind  dabei  ebenso  charakteristisch  für  die  Franzosen,  wie  das 
frühere  System  der  steifen  Striche  für  die  Engländer.  Als  Trillerzeichen  figurieren  neben 
dem  italienischen  t,  noch  -H»',  -«^  (resp.  ^,  ^  und  -r  2),  auch  kommen  bereits  die  Marken  ^, 
u**-,  u%v  vor,  welche  später  den  Exegeten  Bachs  so  arge  Verlegenheit  bereiten  sollten.  Die 
Einführung  des  Doppelschlagszeichens  wird  Chambonnieres  zugeschrieben,  aber  dessen  Formel 
->  =  • 


I   f  "f"  f  I     stellt  schon  d'Anglebert  eine  andere  gegenüber:  ~p~       i   f  f  '  ,  und  diese  wird, 
trotz  Dieuparts  Opposition 3^,  bald  allein  herrschend.    Selbst  das  umgekehrte  Zeichen   |*~  (für 

I  "*  f  *~|  findet  bereits  Anhänger  in  Saint-Lambert  und  Loulie,  wenn  es  auch  erst  im  19.  Jahr- 
hundert weitere  Verbreitung  erlangt.  Pince  (unser  Mordent),  Coule  (Schleifer),  Detache  (Staccato; 
ergeben  sich  aus  den  Tabellen,  das  :>Arpt'ge  figure«:  erinnert  an  die  ^Acciaccaturen«  Gas- 
parinis  (s.  S.  86).  Vorschläge  hatte  mau  bis  dahin  nicht  fär  notwendig  erachtet  anzudeuten, 
sondern  dem  Belieben  der  Ausführenden  überlassen.  Es  bestätigt  nur  einen  Ausspruch  Mer- 
sennes,  wenn  Bacill\-  1679  von  der  Vorschlagsnote  schreibt:  »II  vaut  mieux  ne  la  point 
marquer  du  tout  par  ecrit«,  wie  denn  auch  Loulie  gleich  zu  Anfang  seiner  Tabelle  zwei 
solcher  unangemeldeter  Gäste  zitiert.  Allein  diese  unbedeutendsten  aller  Ornamente,  diese 
>petites  notes«  oder  »petites  notes  perdues^  wußten  sich  trotzdem  in  die  Notenblätter  ein- 
zudrängen, sie  deckten  sich  stets  mit  neuen  Masken  zu,  um  als  Chute  (Cheutte\  Accent,  Port 
de  Voix  zu  ei'scheinen  und  wurden  dabei  von  den  =>  Aspirations <;  (Nachschlägen)  bestens  unter- 
stützt. Eine  solche  Invasion  mußte  natürlich  gleich  die  Rechtsfrage  aufrollen,  auf  wessen 
Kosten  die  neuen  Eindringlinge  zu  leben  hätten,  ob  auf  Kosten  der  vorhergehenden  oder  der 
nachfolgenden  Hauptnote,  und  mit  Befremden  wird  man  wahrnehmen,  wie  wenig  die  gelehrten 
Kontroversen  zweier  Jahrhunderte  uns  der  Lösung  dieses  Problems  näher  gebracht  haben. 
Bereits  1678  trat  J.  Rousseau  energisch  für  die  Antizipation  ein,  und  1697  for- 
mulierte Saint-Lambert  sein  Urteil  dahin,   daß   die  Subtraktion   der  Vorschläge 


1)  Abgesehen  von  dem,  was  die  Engländer  Simpson,  Locke,  Mace,  Purcell  veröffentlichten,  belehren  uns 
über  den  Stand  der  Ornamentik  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts:  Chambonnieres  (1670;,  Nivers 
und  le  Begue  (1677),  J.  Kousseau  (1678  und  1687),  Bacilly  il679i,  Gasparini  (1683:,  Ambruis  (1685',  Kuhnau 
(1689),  d'Anglebert  il689),  Boivin  (1690),  Gg.  Muffat  fl690),  Affilard  ^1691),  Anonymus^- Wegweiser)  (1692), 
J.  G.  Ahle  (1695),  Loulie  (1696).  Saint-Lambert  (1697),  Dieupart,  Marais  usw.  Die  meisten  Lehrwerke  erlebten 
mehrere  Auflagen,  Affilards  populär  gehaltene  »Principes«  sogar  deren  sieben.  Unter  diesen  Instruktoren  ist 
Saint-Lambert  wohl  der  systematischste ;  er  berücksichtigt  auch  die  Lehren  seiner  Kollegen  und  zitiert  z.  B.  von 
Chambonnieres  )s.  d.)  Beisp.  2,  3,  4,  und  von  d'Anglebert  (s.d.)  alle,  ausgenommen  Nr.  4,  6,  14,  24—27.  Auf 
lange  Zeit  hinaus  ward  es  jetzt  üblich,  den  )Musikstücken  Verzierungstabellen  lieizufügen,  und  wenn  diese 
untereinander  nicht  immer  übereinstimmten,  so  erklärt  es  sich  daraus,  daß  die  Komponisten  ihre  Doktrinen 
zunächst  für  sich  und  ihre  Schüler  aufstellten.  Doch  brachte  auch  hier  die  natürliche  Entwicklung  bald  eine 
größere  Einheitlichkeit  zuwege,  durch  das  »surviving  of  the  fittest«. 

2)  Die  Gleichbedeutung  dieser  Zeichen  ergibt  sich  daraus,  daß  in  Lully's  »Armide  (S.  76)  sämtliche  t  der 
ersten  Auflage  bei  der  zweiten  in  +  umgewandelt  wurden,  und  daß  in  den  Sonaten  von  Mondonville  i;1711 — 1772) 
durchgängig  in  der  Violiustimme  ein  +  steht,  wo  die  Klavierstimme  ein  "  aufweist,  wobei  der  Komponist 
anordnet:  Los  agremens  du  Violen  doivent  etre  exprimes  comme  ceux  du  Clavecin<: 
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Pf. 


^^^ 
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und  immer  + 


^  cd  8v^  -»-^ 
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3;  Dieupart  funktionierte,  wie  auch  D.  Scarlatti,  eine  Zeitlang  als  Cemljalist  bei  der  Londoner  italienischen 
Oper  unter  Händel. 
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von  der  nachfolgenden  Hauptnote  wohl  dem  Gesangstil  entsprechen  möge,  daß 
aber  bei  Klavierstücken  ihre  Antizipation  bei  weitem  vorzuziehen  sei').  Die  Be- 
strebungen: Vorschläge  von  Nachschlägen  durch  gegensätzliche  Zeichen  zu  unterscheiden  — 
von  Saint-Lambert  bis  Hummel  immer  wieder  versucht  ■ —  scheiterten  leider  an  der  Gleich- 
gültigkeit der  großen  Komponisten  gegenüber  derartigen  Fragen. 

Chambonnieres   (1670).      [Nach  Exemplar  Pariser  Conserv.] 
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1)  Saint-Lambert  schreibt:  »La  regle  du  Port  de  Voix  est  qu'on  doit  toucher  deux  fois  au  lieu  d'une,  la 
Note  qui  precede  Celle  qu'accompagne  la  figure  qui  designe  cet  Agrement,  quand  cette  Note  precedente  est  un 
degre  plus  bas  ou  plus  haut  que  la  Note  marquee.  C'est  en  cela  que  consiste  le  Port  de  Voix;  mais  il  n'est 
pas  bien  deoide  si  c'est  sur  la  valeur  de  la  Note  marquee  que  ce  soit  prendre  cette  seconde,  ou  si  c'est  sur 
la  valeur  de  la  Note  precedente.  De  la  maniere  dont  Mr.  d'AngU-liert  l'exprime  eile  se  prend  sur  la  Note 
marquee;  mais  je  doute  que  ce  soit-lä  la  meillcure  maniöre  d'oxprimor  Ic  Port  de  Voix  daiis  les  Pieces  de 
Clavecin.  Je  sgais  quo  cette  manifere  convioiit  tout-ä-fait  au  Chansons;  mais  je  trouvc  qu'il  y  a  peu  d'oc- 
casions  oii  eile  soit  propre  au  Pieces,  et  que  celle  ((ui  prend  cette  seconde  Note  sur  la  precedente, 
est  beaucoup  plus  convenable.« 

2j  Die  Uoppolschlags-Bezeicbnungen  und  -Erklärungen  sind  \k\  Dannreuther  in  diesem  Kapitel  vielfach 
unrichtig. 

3]  Nicht  zu  verwechseln  mit  dem  berühmten  J.  J.  Rousseau  (S.  97]. 
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H.  d'Anglebert  (1689). 
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Boivin  (1690). 
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Dieupart  (publ.  zwischen  1707  und  1740). 
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12)  Coulade  (= 
13;  Passage. 
14)  Diniinutiun. 


Lauf). 


1))  Lnlly,  Gg.  lIiiflFat  (sen.),  Ottl.  Jluffat  (jnu.). 

Zur  Zeit,  da  Bacilly  seine  Bemerkungen  schi'ieb  über  »l'art  de  bien  Chanter«,  beherrschte 
Lully  (1633 — 1687)  die  französische  Bühne.  Da  dieser  aber  sein  Hauptaugenmerk  auf  sinn- 
gemäße Deklamation  richtete,  trat  die  Ornamentik  naturgemäß  demgegenüber  zurück.  Doch 
ist  uns  sein  System  übermittelt  worden  durch  Georg  Muffat  (d.  A.,  f  1^04),  welcher  »der 
unter  dem  berühmtesten  J.  B.  Lully  zu  Paris  blühenden  Art  durch  sechs  Jahre  embsig 
nachgetrachtet. « 


M.    erklärt:     »Solche    Figuren      \t\    I     werden    von   deu   Lullisteu,    so  lange  es  die 
Zeit   erlaubt,    so   vorgetragen 


^^^^   .<     (Man  vergl.  Frescobaldi  und  Couperin).    Diese 

Spielweise,  wird  von  jetzt  ab  auf  lange  Zeit  die  vorherrschende  in  Frankreich,  im 
Gegensatz  zum  italienischen  (»lombardischen«)  Geschmack.  —  Einige  der  Beispiele 
M.s  gehören  zu  den  frühesten  Anzeichen  von  Anticipation  der  Verzierungen. 
Schließlich  bemerken  wir  betrefl's  der  Verzierungs  -  Tabelle  von  M.:  t,  ^,  ,»v  sind  die  Zeichen  für 
den  Triller,  '^,  t  für  den  Halb-Triller,  Zwicker,  (Mordent),  tt>  und  tw  für  den  Triller  mit  Nach- 
schlag; die  Vortragsmanier  .•;_;•.  ist  nur  durch  den   »hupfenden  Bogenzug«  verschieden  von  "^  1 1  ,". 


Lully,  > Armide«  (1686). 
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J.  K.  F.  Fischer  (zirLa  1650—1737?),   »Musikalisches  Blumen-Büschlein«. 
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Auch  bei  Gottlieb  (Teofilo)  Muffat  (d.  J.  1690—17701,  dem  Sohne  des  vorigen, 
zeigen  sich  französische  Einflüsse.  Wie  der  Vater  in  der  Komposition  sich  neben  der  Orgel 
dem  Orchester  zuwandte,   so   der  Sohn  dem  Klavier.     Händel  bezeigte  seine  Wertschätzung 
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3.  Kapitel.  Gttl.  Muöat  (jun.). 


Muffatscher  Tonwerke  auf  die  ihm  eigene  Weise,  indem  er  verschiedenes  ans  ihnen  seinen 
eigenen  Schöpfungen  einverleibte.  Bis  zur  Verzierungstabelle  Marpurgs  (1765),  ist  die  von 
T.  Muffat  (1727)  die  reichhaltigste. 

»Compoiiimenti  Musicali«  1727. 
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c)  Fraucois  Conperin  (1668—1733). 

Die  Couperins  bildeten  eine  musikalische  Familie,  aus  welcher  uns  besonders  interessiert: 
Frangois  Couperin  —  le  Grand  —  der  glänzendste  Vertreter  des  musikalischen  Rokokostils 
und  Verfasser  der  »L'art  de  touclier  le  Clavecin«  (1717),  der  ersten  Klavierschule,  welche 
diesen  Namen  wirklich  verdient.  Bedeutend  als  Komponist  wie  als  Virtuose,  ist  C.  äußerst 
genau  in  der  Bezeichnung  seiner  Verzierungnn,  verlangt  aber  auch  die  strikteste  Befolgung 
seiner  Vorschriften.  Nach  seiner  Absicht  sollen  die  Titel  der  Stücke  die  Ideen  oder  Personen 
andeuten,  welche  dem  Autor  bei  der  Abfassung  vorgeschwebt  haben,  die  Ornamente  aber 
die  Ausdrucksfähigkeit  des  Instruments  erhöhen.  Eine  angemessene  Taktfreiheit  ist  beim 
Vortrag  erwünscht,  so  lange  sie  nicht  in  willkürliche  Tempoverrückung  ausartet,  oder  auf 
Stellen  ausgedehnt  wird,  welche  mit  »mesure«'  bezeichnet  sind.  Figuren  gleichartiger  Noten 
sind  etwas  punktiert  zu  spielen.  Sämtliche  Verzierungsnoten  fallen  innerhalb  des 
Werts  der  Hauptnote.  Der  Triller  beginnt  mit  der  Hilfsnote  und  ist  mit  zunehmender 
Geschwindigkeit  auszuführen.  Der  längere  Ti'iller  zerfällt  in  drei  Teile:  1)  l'appuy  (die  etwas 
ausgehaltene  obere  Vorschlagsnote),  2)  in  die  Schwingungen  (battements),  3)  in  die  ausgehaltene 
Schlußnote  (poinf  d'arrest). 

Suspension  und  Asj^iration  reklamiert  C.  als  seine  Erfindungen.  Das  verspätete  Eintreten 
der  Note  bei  der  Suspension  soll  die  Spannung  erhöhen  und  dem  Klavier  als  Ersatz  dienen 
für  das  Anschwellen  des  Tons  bei  anderen  Instrumenten.  Im  dritten  Buch  seiner  Klavier- 
stücke führt  C.  auch  das  Phrasierungskomma  >  ein  und  erklärt  es  ausführlich. 


Fran^ois  Couperin.     1713. 
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-^  Statt  die  letzten  8  Takte  nochmals  buchstäblich  zu  wiederholen,  haben  wir  vorgezogen  ihre  Ausführung 


aufzunotieren. 


Die  Zeichen 


>*v,  >*♦•  . 


sind  bei  C.  gleichbedeutend. 


:»Le  port  de  vois  (est)  compose  de  deux  notes  de  valeur  et  d'une  petita  note-perdue  (Vor- 
schlagsiiote).  11  laut  que  la  petita  note  perdue  dun  poi-t  de  voix,  ou  d'un  coule  frape  avec  l'har- 
monie ,  e'est  ü  dire  dans  le  tems  qu'ou  devroit  toucber  la  note  de  valeur  qui  la  suit.  .  .  C'est 
la  valeur  des  notes  qui  doit  en  general,  determiner  la  duree  des  pinces  doubles,  des  port-de-voix- 
doubles  et  des  tremblements.  .  .  .  Ainsi  les  batemeus,  et  la  note  ou  Ton  s'arete  doivent  tous 
etre  compris  dans  la  valeur  de  la  note  essentiele.  .  .  Quoique  les  tremblemens  soient  marques 
egaux,  ils  doivent  cependant  commeucer  plus  lentement,  qu'ils  ne  finissent:  mais  cette  gradatiou 
doit  etre  imperceptible.  Sur  quelque  uote  qu'un  tremblement  soit  marque,  U  faut  toujours  le 
commencer  sur  le  ton,  ou  sur  le  demi-ton,  au-dessus.  .  .  Les  tremblements  d'une  valeur  un  peu 
considerable  renferment  trois  objects,   1)  L'appuy  qui  se  doit  former  sur  la  note  dessus  de  l'essentiele, 

(  1.     2.  3. 

2)  Les  batemens,    3)  Le  poiut  d'arest.       Tremblement  =  -O. — ,  p  ^  p  p  ^  p   .      Suspension:       »Le 

silence  qui  precede  la  note  sur  laquello  eile  est  marquee  doit  etre  regle  par  le  goüt  de  la  persoune 
qui  execute.«  11  laut  jouer  les  Pr^ludes  »d'une  maniere  aisee  sans  trop  s'attacher  ä,  la  precision 
des  mouvemens,   ä  moins  que  je  ne  l'aye  marque   expres  par  le  mot  de  mesure.- 

^Nous  ecrivons  di£feremment  de  ce  que  nous  executons.  .  .  Par  exemple  nous  pointous  iilusieure 
croches    de    suites    par    degres-conjoints;    Et   cependant   nous   les  mai-quons  egales.«     In    gleichem 

Beysehlag,  Ornamentik.    L  11 
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Sinn    verordnet  C.    hei    der  AUemande   >La  Laborieuse« :    »les    doubles    croches    un  tant-soit-peu- 
pointees«. 

Unter  neueren  Ausgaben    C.s    sei    die    vorzügliche    von    Brabms  -  Chrysander    um    so    wlirmer 
empfoblen,   als  sie  sich  genau  an  die  alte,   authentische  anschließt. 


<l)  J.  Ph.  Rameau  (1683—1764). 

Wie  von  Couperin,  so  gibt  es  auch  von  Rameau  nicht  wenige  Klavierstücke,  die  man 
heutzutage  noch  mit  Genuß  anhören  kann  (wir  erinnern  z.  B.  an  die  Gavotte  mit  Variationen 
in  AmoU),  und  wenn  ihre  Ornamentik  jetzt  den  Eindruck  des  Überladenen  macht,  so  liegt 
das  nicht  allein  an  dem  veränderten  Zeitgeschmack,  sondern  auch  an  dem  Unvermögen  unserer 
heutigen  tongewaltigen  Konzertflügel,  die  zierlichen  Filigranarbeiten  der  Rokokoperiode  an- 
gemessen darzustellen.  Daß  es  hauptsächlich  die  Klangdürftigkeit  des  alten  »Clavessin«  war, 
welche  den  übermäßigen  Aufputz  veranlaßte,  offenbarte  R.,  indem  er  einigen  seiner  Klavier- 
stücke beim  Arrangement  für  Orchester  eine  viel  einfachere  Fassung  verlieh. 
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In  obigem  Zitat  aus  der  Oper  »Zoroastre«  ülustriereu  die  Trillerketten  (durch  +  bezeichnet) 
nicht  unpassend  die  aus  dem  Tempel  hervorsprühonden  Flammen,  —  gewissermaßen  eine  Art  vor- 
märzlicheu  Feuerzaubers.    —   K.   glaubt  sich  die  Erfindung  einer  besonderen  Art  von    >battenes. 

11* 
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3.  Kapitel  Rameau.   4.  Kapitel.   D.  Scarlatti. 


(Brechungen,  wie  iu  Variation  IV  der  Gavotte)  zusclireibeu  zu  dürfen;  doch  wurde  diese  Spiel- 
weise auch  von  D.  Scarlatti  angewandt.  —  Im  Gegensatz  zu  dem  Prinzip ,  welches  bei  den 
deutschen  Gesamt-Ausgaben  vorwaltet,  hat  Saint-Saens  in  der  Gesamt-Ausgabe  der  Werke  R.s, 
die   Ornamentik  zeitgemäß  vereinfacht. 


Eine  Verzierungstabelle  von  M.  P.  Monteelnir  ;1736;   läßt   aufs  neue  erkennen,  wie  unsystematisch  die 
Vokalisten,  im  Vergleich  zu  den  Klavieristen,  mit  den  Verzierungszeichen  umgingen. 


4.  Kapitel. 

If aliener.    a)  Domeiiico  Scarlatti  (1683 — 1757)  und  Gasparini. 

Den  Höhepunkt  erreicht  die  Klaviermusik  jener  Epoche  in  Domenico  Scarlatti.  Gleich 
die  Vorrede  zu  seinem  op.  1  —  XXX  Sonaten  —  charakterisiert  den  Künstler.  »Leser«,  heißt 
es  da,  »erwarte  nicht  das  tiefe  Verständnis,  wohl  aber  die  geistreichen  Scherze  der  Kunst, 
um  dich  in  der  ungezwungenen  Behandlung  des  Cembalo  geschickt  zu  machen« ').  Eine 
eminente  Virtuosennatur  voll  Geist  und  Lebendigkeit,  aber  von  wenig  Tiefe,  bat  Sc.  sich  fast 
nie  mit  der  Komposition  eines  schwermütigen  Adagios  befaßt,  wie  er  denn  auch,  die  umständ- 
liche Rokokoornamentik  der  Franzosen  verschmähend,  sich  mit  den  einfachsten  Verzierungs- 
formen begnügt.  —  Der  Ausführende  behandele  die  Vorschläge  überwiegend  als  kurze,  selbst 

in  dieser  Verbindung  /JR  und  erlaube  sich  eine  größere  Dehnung  derselben  fast  nur  am 

Schluß  eines  Stückes,  wie  z.  B.  bei  der  bekannten,  schwierigen  Adur-Sonate: 

Notation  in  alter  Kopie:       J^  ^ 

Ausführung  etwa:  u    I  gj.  ■ 


Domenico  Scarlatti. 
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1)  »Non  aspettarti  in  questi  Componimenti  il  profondo   Intendiraento ,  ma  bensi   lo  scherzo   ingegnoso 
deir  Arte,  per  addestrarti  alla  fninchczza  sul  Claviccmbaloc. 
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Nur  wenige  seiner  Kompositionen  hat  Scarlatti  selbst  herausgegeben,  die  meisten  verbreiteten 
sich  durch  Abschriften.  Von  alten  Ausgaben  erwähnen  wir  die  von  AVitvogel  (mit  sorgfältiger, 
aber  schwerlich  authentischer  Vorschlagsbezeicbnung),  die  von  Scarlattis  Bewunderer,  Schüler  uud 
Freund  Eoseiugrave  (vor  (1737),  die  von  le  Hue  und  von  Haflfner.  Die  umfangreichste  Publikation  — 
200  Sonaten  —  veranstaltete  Hasslinger  mit  Hilfe  von  Czerny,  und  unsere  Nummern  beziehen 
sich  auf  diese  Ausgabe.  Von  Anthologien  seien  zwei  im  Verlag  von  Breitkopf  &  Härtel  und 
die  neueste  von  Heinrich  Barth  besonders  empfohlen. 

Es  ist  unmöglich,  stillschweigend  an  den  Monstrositäten  vorüber  zu  gehen,  welche  sich 
mitunter  bei  Scarlattis  Akkordbildungen  vorfinden  (siehe  letzte  Beispiele).  Diese  »Acciacca- 
turen«  (Quetschungen)  führen  uns  von  selbst  auf  ihren  Begründer  Gasparini  zurück,  der  sie 
in  seinem  weitverbreiteten  Lehrbuch  »L'armonico  pratico<  (1683)  in  ein  System  gebracht  und 
bis  zu  einem  Konglomerat  von  14  Tönen  bei  einem  einzigen  Akkord  zusammengeschweißt  hat- 
Als  Richtschnur  gelte  bei  der  Ausführung  die  dissonierenden  Töne  so  kurz  anzuschlagen,  »als 
ob  ,die^ Tasten  glühend  wären«.     Diese  Ver(un)zierungen  grassierten  eine  Zeitlang   ziemlich 

1)  01)schon  nicht  direkt  als  »Glissando«  bezeichnet,  schließt  doch  Nr.  Ö5  vermutlich  mit  einem  solchen. 
Um  diese  Vortragsweise  zu  erzwingen,  hat  Czerny  den  Rhythmus  des  betrefifenden  Takts  geändert:  den  Lauf 
verspätet  und  dafür  beschleunigt. 
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4.  Kapitel.   Gaspariui.   Tosi. 


stark.   Heinichen  verpflanzte  sie  nach  Deutschland,  und  nicht  einmal  Matthesons  absprechendem 
Urteil  gelang  es,  sie  aus  der  Musikpraxis  völlig  zu  verbannen. 

Gasparinis  Acciaccatui'en. 
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Ausführung. 


b)  P.  Tosi.     »Opiiiioni  de  Caiitori«  usw.    1723. 

Seit  seinem  Erscheinen  gilt  Tosis  Buch  als  klassisches  Werk  über  die  alt-italienische  Ge- 
sangskunst').  Zum  erstenmal  begegnen  wir  darin  einer  ausführlichen  Abhandlung  über  die 
Vorschläge;  doch  beruhen  T.s  Untersuchungen  (wo  "\'orschläge  anzubringen  seien  und  wo 
nicht)  auf  so  veralteten  Anschauungen,  daß  wir  sie  ohne  Bedenken  übergehen  können. 

Wichtiger  sind  seine  allgemeinen  Bemerkungen,  in  dem  sie  einen  vollen  Einblick  in  die 
damalige  Sängerpraxis  gewähren. 

T.  glossiert:  »Ist  nun  der  Schüler  hinlänglich  unterrichtet  worden,  so  werden  ihm  die  Vor- 
schläge so  bekannt  werden,  daß  er  über  diejenigen  Komponisten  wird  lachen  können, 
welche  die  Vorschläge  durch  Noten  andeuten,  entweder  weil  sie  für  neumodisch  gehalten 
sein  wollen,  oder  weil  man  glauben  soll,  daß  sie  besser  singen  können,  als  die  Sänger.  Haben 
sie  bey  ihren  andern  Verdiensten  diese  herrliche  Eigenschaft  noch  dazu:  warum  schreiben  sie 
denn  nicht  auch  die  willkürlichen  Veränderungen  hin,  welche  viel  schwerer  und 
doch  viel  notwendiger  sind  als  die  Vorschläge!  Aber  man  sage  mir  doch:  Wissen 
ctwau  die  heu  tige  n  Sänger  n  i  cht,  wo  die  Vor  schlage  angebracht  werden  müssen, 
wenn  man  sie  ihnen  nicht  mit  dem  Finger  andeutet?.  Zu  meiner  Zeit  zeigte 
sie  die  Einsicht  an.  O  ewige  Schande,  o  große  Schwachheit,  o  ehrenrührige  Beschimpfung«  usw. 
Unsere  Kenntnis  des  Trillers  wird  keine  Einl)ur.e  erleiden,  wenn  wir  von  den  acht  Arten, 
welche  T.  unterscheidet,  nur  diejenige  des  »vordoppelten  Trillers  betrachten,  da  derselbe, 
einige  wenige  Noten  zwischen  den  ordentlichen  Triller  setzet,  so  daß  aus  einem  Triller  deren 
drey  entstehen.«:  Dieser  nicht  allzu  deutliche  AViuk  veranlaßte  üalliard,  Agricola  und  Manciui 
zu  folgenden  divergierenden  Auslegungen : 


nach  Galliard: 


I  I  I  !  r  h-^^-g  I  I  I  1  I      ii 


nach  Agricola: 

I      «  •  «  •  «  » 


1)  T.  11647— 1727j  scliwärnit  natürlich   für   seine  Ju^'cnd/.cit,  während  welcher  er  als  Sänger  glänzte;  von 
16'J2  ah  lehte  er  als  Gesaiiglelircr  in  London.     Sein  Buch  wurde   1724  von  Galliard  ins  Englische,  1757  von 
Agricola  ins  Deutsche,  aber  erst  1874  von  Lemairc  ins  Französische  übersetzt.    Wir  zitieren  hier  nach  dem 
■Wortlaut  Agricolas,  dessen  höchst  wichtige  Zusätze  wir  später  gesondert  betrachten. 
2;  T.s  Buch  enthält  keine  Noteubeispiele. 


4.  Kapitel.   Tosi.  5.  Kapitel.  Fuhrmann. 
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nach  Mancini: 
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Die  Herrschaft  über  einen  gleichmäßigen,  deutlichen,  leichten  und  mäßig  geschwinden  Triller« 
ist  dem  Sänger  unentbehrlich.  Hinsichtlich  des  Trilleranfangs  (ob  mit  Haupt-  oder  Hilfsuote) 
bemerkt  T.:  »Wenn  der  Triller  schön  sein  soll,  so  muß  er  vorbereitet  werden.  Doch  verlangt  er 
nicht  allemal  seinen  Vorschlag,  denn  bisweilen  würde  dieses  weder  die  Zeit  noch  der  gute  Geschmack 
erlauben.  Er  fordert  denselben  aber  fast  in  allen  Endigungskadenzen.  Der  sehr  lang  ausgehaltene 
Triller  triumphirete  ehedem  öfter  zur  Unzeit,  aber  seitdem  die  Siugkunst  ins  feinere  gebracht 
worden,  hat  man  ihn  den  Trompetern  überlassen.  Viele  Sänger  endigen  nach  Art  der  Franzosen 
ohne  Triller.«  Vom  Mordent  sagt  T.  »er  muß,  sobald  er  entstanden  ist,  wieder  aufhören.«  Da 
aber  die  Italiener  mit  diesem  Ausdruck  bald  den  eigentlichen  Mordent,  bald  den  Pralltriller,  ja 
selbst  den  Vorschlag  bezeichnen,  so  haben  wir  ein  weites  Feld  für  die  Auslegung.  Der  Doppel- 
schlag wird  garnicht  erklärt.  Streng  hält  T.  auf  Takthalten,  selbst  beim  Kubato  darf  der  einen 
Note  nur  genommen  werden,  was  der  andern  zugelegt  wird,  so  daß  der  Baß  seinen  gleichmäßigen 
Gang  fortgeht:  »Wer  im  Singen  die  Noten  nicht  zu  verziehen  weiß  (rubare  il  Tempol,  der  kann 
gewiß  weder  komponiren,  noch  sich  accompagniren  und  bleibt  des  besten  Geschmacks  und  der 
schönsten  Einsicht  beraubt.« 

Von  den  drei  Arten  des  Recitativs,  —  dem  Kirchen-,  Theater-  und  Kammer- Recitativ.  — 
verträgt  das  erste  die  meisten  Vorschläge  d.  h.  willkürliche  Auszierungen!  (In  dieser  Hinsicht 
war  also   das  Empfinden  früherer  Zeit  dem  heutigen    gerade   entgegengesetzt.) 

Die  Arie  zerfällt  in  drei  Teile:  »Im  ersten  Teile  verlangt  man  nichts  als  ganz  einfache 
Auszierungen,  welche  aber  schmackhaft  und  wenig  sein  sollen,  damit  die  Ai-beit  des  Verfassers 
in  ihrer  natürlichen  Schönheit  zu  Gehör  komme.  Im  anderen  Theile  will  man  bey  der  edeln  Ein- 
falt doch  etwas  mehr  von  Auszieruugskunst  hören.  "Wer  endlich  beym  AViederholen  vom  Anfange, 
nicht  alles  das,  was  er  vorher  gesungen  hat,  durchs  Verändern  noch  schöner  und  besser  macht, 
als  es  aufgeschrieben  ist,  der  ist  gewiß  kein  großer  Held.  Die  Bemühungen  der  heutigen  Sänger 
gehen  dahin,  am  Schlüsse  des  ersten  Teils  ein  Lauffeuer  von  willkürlichen  Passagien  loszubrennen; 
und  das  Orchester  muß  es  abwarten.  Beim  Schlüsse  des  zweiten  Teils  verdoppelt  man  die  Ladung 
der  Gurgel;  und  das  Orchester  langweilt  sich.  Wann  endlich  die  Fermate  beym  dritten  Schlüsse 
kömmt,  so  wird  die  ganze  mit  so  vieler  Mühe  gestopfte  Mine  der  Passagien  gesprengt :  und  das 
Orchester  möchte  fluchen   vor  Ungeduld.« 

Schließlich  verlangt  T.  von  den  Auszierungen  des  Sängers:  »daß  sie  die  vor- 
geschriebenen Gedanken  des  Komponisten  stets  besser  aber  ja  nicht  schlimmer 
machen.«      Damit  können  wir  uns  zufrieden  geben. 


5.  Kapitel. 

Deutsche:  Fnhrmaun,  Heiuichen,  3Iatthesou,  Spieß. 

1706  veröffentlicht  M.  H.  Fuhrmann  seinen  •  musikalischen  Trichter«  und  gibt  sich 
darin  als  Theoretiker  von  äußerst  fortschi-ittlicher  Tendenz  zu  erkennen.  Nicht  nur  begünstigt 
er  die  Antizipation  der  Verzierungen  und  lehrt  den  Trilleranfang  mit  Hauptnote,  sondern  er 
wendet  sich  auch  scharf  gegen  alle  ornamentalen  Zutaten  von  seifen  der  Ausführenden,  denn, 
sagt  er,  »ein  kluger  Komponist  wird  schon  allein  diejenigen  Manieren,  so  sich  schicken,  in 
ein  Stück  hineinsetzen.« 


Musikalischer  Trichter. 
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1706. 
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1.  Accento. 


Trillo.     ^Tr.  mit  Ganzton.] 
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5.  Kapitel.  Fuhrmann.   Heimchen. 
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Tremolo. 


Tremoletti. 


Triletto.     (Tr.  mit  Halbton.) 
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Anticipatione  della  Syllaba 
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Anticipatione  della  Nota. 
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Dir,    mein      Je  -  su,         will    ich        ster  -  ben. 


So     werd  ich     den    Him-mel    er  -  ben. 


J  D  Heinichen  (1683—1729),  ein  Schüler  Kuhnaus,  hat  sich  hauptsächhch  durch  seine 
.Generalbaßschule,  verdient  gemacht.  Klarer  als  Kuhnau  belehrt  er  uns  darüber,  daß 
auch  in  Deutschland  die  Antizipation  der  Verzierungen  keine  Seltenheit  war.     Er  sagt: 

»Die  Schleiffung  nebst  dem  Vorschlag  werden  anitzo  in  auswärtigen  Landen  so  grand  mode, 
daß  man  von  denen  allerneuesten  Sachen  selten  eine  Theatralische  Arie  siehet,  da  mcht  besagte 
zwev  Manieren  häufig  mit  den  bekandten  Hüllfs-Nötgen  bezeichnet  stehen.  Jedoch  muß  man  dabej 
Thl  eZu  kleinen  Unterscheid  bemercken,  welcher  im  Spielen  und  Singen  d.eser  beyden  Mameren 
vorfället.  Denn  anstatt  das  folgende  Noten  (s.  Beispiel  her  a)  rm  ^-gen  ohngefehr  also  hera^^s- 
aebracht  würden  (wie  bei  b),  so  anticipiret  man  hingegen  im  Spielen  die  Maniei 
fereinig  ich  umb  ein  kurtzes  Nötgen  eher,  (wie  bei  c).  H^widmet  dem  .mamerhchen 
Ge"e  albaß.  ein  ganzes  Kapitel  und  erklärt  ihn  folgendermaßen:  .Es  bestehet  ;- -  die  Kuns 
Sies  manierlichen'  General-Baßes  überhaupt  darinnen,  daß  man  seu.e  Accorde  "-^  "^-f  ^  P  J^ 
niederschlage,  sondern  in  allen  Stimmen  (besonders  in  der  äußersten  Stimme  der  rechten  Hand, 
die  am  meisten  vorsticht)    hier  und   dar  eine  Manier    mit    anbringe  und  dadurch    dem  Accompag- 

nement  mehr  Grace  gebe«   usw.  ,     .        ,  j       n 

Im  Anschluß  hieran  befürwortet  H.   auch  die  Acciaccaturen  des  Gasparini. 

Heinichen.     .General-Baß«  (1711,  1728). 

Erläuterung:  a>  =  Vorschlag. 
//  =  Mordent. 
X  =  Schleifer. 
.Manierlicher«  Generalbaß.  ^ 
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Beyschlag,  Ornamentik.    1. 
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5.  Kapitel.   Heiniohen.   Meichelbeck.   Mattheson. 


Scbleifung 
nebst  Vorschlag. 


beim  Sinjren. 


beim  Spielen. 
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H.s  Bevorzugung  der  Oberstimme  bei  Verzierungen  stellen  wir  einen  Ausspruch  Matthesons 
gegenüber,  welcher  aus  des  letzteren  »Organistenprobe«  (1719)  auch  in  seine  »Generalbaß-Schule« 
(1731)  überging:  »Insonderheit  aber  wii'd  gebeten,  in  der  linken  Hand  fein  manierlich  mit  langen 
Vorschlägen  und  kurtzen,  scharffeu  Trillern  zu  verfahi'en,  weil  solches  —  —  von  den  wenigsten 
aber  recht  in  acht  genommen  und  getrieben  wird,  indem  sie  denken,  die  linke  Hand  brauche 
keines  Zierraths.  Und  daher  kömmt  es,  daß  ofFtermahls  die  Generalbässe  so  abscheulich  höltzern 
klingen.« 


F.  A.  Meichelbeck.     »Die  auf  dem  Ciavier  lehrende  Cäcilia«  (1738). 

Die  beiden  Beispiele  lassen  erkennen,  wie  mit  der  vagen  Terminologie  der  Italiener  auch 
deren  laxe  Musikpraxis  in  Deutschland  Eingang  fand. 


Notation. 


Ausführung. 
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mit  Mordant  (sie'. 


b  i^  1.^      N  ^^  ganzem  Triller. 
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mit  halbem  Triller  (sie). 
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Joh.  Mattheson  (1681 — 1764).     »Der  vollkommene  Kapellmeister«  (1739). 

Schon  mehrfach  mußten  wir  uns  mit  dem  bedeutenden  und  vielseitigen  Manne  beschäftigen, 
der  in  dem  eben  genannten  umfassenden  Wei'k  Gelegenheit  findet,  auch  »vom  zierlichen  Singen 
und  Spielen«  zu  sprechen. 


(Th.) 


mit 
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Ich    will  mich  dem    Schick-sal       beu  -  gen,     ich      will      mich  dem    Schick-sal     beu  -  gen. 
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(so  wurde  es  gesungen.) 
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Transitus  (Durchgang' . 


dessen  trillernder  Zierat. 
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mit  einem  Halbcirckel. 


mit  einer  Tirate. 
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So  w-irds  etwa  geschrieben. 
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Mordant. 

So  -wirds  ungefähr  "gesungen. 


Accent  mit  dem  Mordanten. 


Cadena  di  Trilli. 
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M.  erläutert  hierzu:  »man  mercke  sich  den  Accent,  welcher  bey  einigen  der  Vorschlag  und  in 
Franckreich  le  port  de  voix  heißet,  da  die  Stimme,  ehe  die  folgende  vorgeschriebene  Note  aus- 
gedruckt wird,  den  nächst  darüber  oder  darunter  liegenden  Klang  vorher  gantz  saufft,  und  gleichsam 
zweimahl  sehr  hurtig  berühret. i)  Bey  den  einfachen  (Accenten)  wird  von  der  nächst- 
folgenden Note  nur  ein  weniges,  bey  den  doppelten  aber  die  Helffte  der  Geltung 
genommen.« 

Der  Tremolo  ist  die  » allergelindeste  Schwebung  auf  einem  eintzigen  festgesetzten  Ton.< 
(M.   polemisiert  hier  gegen   Printz  und  Genossen). 

»Trillü,  Trilletto  bestehen  in  einem  scharflfen  und  deutlichen  Schlagen  zweener  zusammen- 
liegender oder  benachbarter  und  miteinander  auf  das  hurtigste  unverwechselnder  '-)  Klänge.«  Die 
Franzosen  schlagen  einen  langsamen,  die  Italiener  einen  schnellen  Triller,  nur  bei  langanhaltenden 
Trillern   fangen   auch  Italiener  langsam  an;   solche  Triller  heißen    :> Tenuta   (tenue).« 

Groppo,  s.  Notenbeispiel.  (Mau  beachte  wie  sehr  die  Bedeutung  des  "Worts  sich  seit  den 
Zeiten   des  Diruta  geändert  hat.)  , 

Halb-Circkel,  circolo  mezzo,   »ist  fast  eben  dieser  Kri,    doch  etwa  um  die  Helflte  kleiner 

als   der  Groppo.«  i  ■  u 

Mordant.     »Im  Singen  wird  fast  kein  eintziger  Accent  aufwärts  gemacht,  dabey  nicht  zugleich 

ein  kleiner  Mordant  mit  vorkömmt.« 


1)  Betreflfs  des  .gleichsam  zweymahU  vgl.  Kuhnau  u.  A.        2)  umwechselnder? 
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5.  Kapitel.   Mattheson.   6.  Kapitel.   Spieß.   Biber. 


Tii'ata  (Lauf).  »Vor  kurtzer  Zeit  war  man  schrecklich  verliebt  in  diesen  Zierrath«,  den  die 
Komponisten    »doch   der  Wahl   des  Sängers   oder  Spielers  überlassen  sollten«    (sie). 

Über  Eibattuta,  Tenuta,  Transitus  (Durchgang)  finden  wir  nichts  weiter  zu  bemerken; 
betreffs  der  Acciaccatura  verweisen  wir  auf  das  Kapitel  Gasparini  und  somit  schließen  wir  mit 
den  Woi'ten  M.s:  »Man  nennt  dergleichen  Zierrath:  Diminutiouem  Notarum;  in  der  Pöbel- 
sprache: eine  Variation.« 

Als  konservatives  Seitenstück  zu  dem  fortschrittlichen  »Vollkommenen  Kapellmeister«  von 
Mattheson  erscheint 

Meinrad  Spieß,  »Musikalischer  Tractat«  (1745). 

"Wie  jener  im  Norden,  so  fand  dieser  im  Süden  Deutschlands  Verbreitung.  Bei  der  engen 
Anlehnung  an  Mattheson  genügt  folgendes  Zitat  als  charakteristisch  für  den  Zeitgeschmack : 

»Die  erste,  nemlich  die  Figuras  Musicas  setzet  der  Componist  zu  Papier.  Die  andere ,  sc. 
die  Manieren ,  Coloraturen  usw.  überlasset  man  dem  Judicio  oder  Beurtheiluugs-Geist  und  Vir- 
tuosite  der  Herrn  Vocalisten  und  Instrumentalisten.  Jedoch  muß  gleichwohl  allezeit  dahin  gesehen 
werden,  daß  jeder  Stimme  die  etwa  zu  machende  Manier  oder  Coloratur,  so  zu  reden,  ins  Maul 
gegeben  werde.«  [Ähnliche  Ansichten  hatte  schon  J.  Beer  (f  c.  1700)  geäußert,  in  seinen  post^i. 
1719  veröffentlichten   »Musicalischen  Discursen.«] 

»Tenuta,  Aushaltung,  ist,  wann  eine  Stimme  lang  in  einem  Ton  aushalten  muß:  fanget 
gemeinichlich  an  mit  einer  Eibattuta,  Eepercussion ,  oder  wieder  Zurückschlagung  und  endiget 
sich   gar  wohl  mit  einem  Trillo.« 
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Subjectio  (Überwurf). 
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6.  Kapitel. 

Die  Violinsonate.    H.  J.  P.  Bilicr  (1644-1704).    A.  Corelli  (1653—1713).    F.  Geminiani 

(1680-1762). 


H.  F.  Biber. 

Violin-Sonate  (mit  Baß',     (1681.) 
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(Baß  durchweg  d.) 
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Corellis  Sonaten  op.  5  -n-urden  seinerzeit  auch  mit  den  Verzierungen  gedruckt,  »so  wie 
Corelli  selbst  sie  sjiielte- 1),  und  aus  dieser  Ausgabe  läßt  sich  deutlich  erkennen,  daß  der  Kom- 
ponist nur  die  langsamen  Sätze  so  verschnörkelte,  die  Allegri  aber  intakt  ließ. 


Corelli,   Sonate  op.  5   (1700).      >Troisifcme  Edition  oii  l'on  a  Joint   les  agrt'ments  des  Adagio  de  cet 
onvrage,  composez  par  M^  A.  Corelli  comme  il  les  joue.« 
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1)  Diese  Notiz  rührt  freilich  von  dem  Amsterdamer  Verleger  her.  Da  sich  derselhi'  aber  für  die  Authen- 
tizität der  Ausschmückungen,  unter  Hinweis  auf  Manuskripte  von  rorclli  feierlich  verbürgt,  so  ist  an  der 
Echtheit  der  Varianten  um  so  weniger  zu  zweifeln,  als  sie  dem  damaligen  Zeitgeschmack  entsprechen  und 
"ähnliches  sich  auch  bei  Tartini,  Nardini ,  Quantz  u.  a.  wiederfindet.  —  Eine  musterhafte  Neuausgabe  der 
Werke  CoreUis  haben  Clirysander  und  Joachim  veranstaltet. 
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6.  Kapitel.   Corfilli.   Geminiani. 
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Weitere  Rlitteilungen  über  Ornamentik  sind  von  Corelli  nicht  bekannt,  dagegen  weist  die 
1740  veröffentlichte  Violinschule  seines  Schülers  Geminiani  eine  ausführliche  Yerzierungs- 
tabelle  auf,  welche  wir  nach  der  englischen  und  französischen  Ausgabe  wiedergeben.  Zuletzt 
in  London  ansässig,  vermochte  sich  Geminiani  englischen  Einflüssen  nicht  ganz  zu  entziehen; 
sie  machen  sich  u.  a.  dadurch  bemerkbar,  daß  er,  mit  verschiedenen  Modifikationen,  die  alte 
Lehre  des  Simjison  wieder  aufleben  läßt,  nach  welcher  jedes  Ornament  einen  bestimmten 
Affekt  ausdrücken  soll,  z.  B.  der  Triller  —  die  Liebe,  der  Mordent  —  den  Haß,  usw. 


Geminiani.    Violinschule. 

1.  A  piain   Shake Tremblement   simple ....     fr 

2.  A  turned  Shakc Treinblement  tourne.    . 

3.  A   superior  Appoggiatura.    .  Port  de  Yoix  d'en  haut 

4.  An   inferior  Appogglatura  .  Port  de  Vuix   d'en  bas 

5.  Holding  tlie  Note Tenuc 

6.  Staccato Detaebe 

7.  Swelling Euflement 

8.  Diminishing Adoucissement  du   Son 

9.  Piano.      10.  Forte Piano.     Forte p.  f. 

11.  The  Anticipation Anticipation 

12.  Separation Separation 

13.  A  Beat Pincö // 

14.  A  close  Shake Tremblemeut  serre    . 

To  perfonn  it  you  must  press  the  Finger  strongly  upon  the 
String,  and  move  the  "Wrist  in  and  out  equally,  swelling  the 
sound  by   degrees,   drawing  the  Bow  nenrer  to   the  Bridge. 


1.  Trcmblement  simple. 
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2.  Trcmblement  tourne. 


getrillte  Note. 

Triller  mit  Nachschlag. 

Vorschlag  von   oben. 

Vorschlag  von   unten. 

ausgehaltene  Note. 

Staccato. 

Crescendo. 

Decrescendo. 

Vorausnahme. 

Trennung. 

Mordent  (Battement). 

Vibrato,  hervorgebracht  durch 

Behung  des  Fingers  unter  Be- 

teiliffun"  des  Handgelenks. 


3.  PoitdeVoixsuperieur. 
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4.  Port,  de  Voix  inferieur 


5.  Tenue  sur  la  Note. 


De  meme. 
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6.  Kapitel.   Geminiani.   7.  Kapitel.  Janowka.   Brossard. 
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6.  Detache. 
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7.  Gradation  et. 

8.  Degratation  du  Son. 


11.  Anticipation. 
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12.  Separation, 


13.  Pince. 


14.  Tremblement  serre, 
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"Wie  sehr  Geminiani  die  Antizipation  als  natürliches  Verfahren  empfand,  ergibt  sich  daraus, 
daß  er  dem  Vorschlag  und  der  Antizipation  dasselbe  Zeichen  ^  verlieh  und  daß  er  selbst  von  Fällen 
redet,  bei  welchen  die  Antizipation  durch  einen  Mordeut  oder  Triller  bewerkstelligt  werde  (»quand 
eile  est  faite  par  un  pince  ou  un  tremblement <: !  vgl.  Fig.  18).  Andererseits  ist  der  Autor  der  erste, 
welcher  empfiehlt,  den  Vorschlag  mitunter  ziemlich  lang,  selbst  länger  als  die  Hälfte  der  Hauptnote 
auszuhalten  (vgl.  L.  Mozart,  Notenbeisp.  5  &  6).  —  Das  ganze  Kapitel  des  (xeminiani  über  Ver- 
zierungen ist  übrigens  ohne  Quellenangabe  wörtlich  abgedruckt  in  der  großen  Violinschule  von 
J.  B.   Cartier  (1798). 


7.  Kapitel. 
Die  Lexikographen  T.  B.  Janowka,  S.  Brossard,  J.  G.  Walther,  J.  J.  Rousseau, 

T.  B.  Janowka.  »Clavis  ad  thesaurum*  etc.  Prag.  1701.  Das  Buch  enthält  viel 
Beherzigenswertes,  scheint  aber  wenig  Verbreitung  und  noch  weniger  Beachtung  gefunden  zu 
haben,  denn  J.  G.  Walther  ist  der  Einzige,  der  ihm  eingehende  Berücksichtigung  widmet.  Im 
Gegensatz  zu  den  anderen  Theoretikern  seiner  Zeit  spricht  J.  hauptsächlich  von  lang  auszuhaltenden 
Vorschlägen  und  lehrt  z.  B. :  »Einfall,  Accentus  (s.  v.  w.  Vorschlag)  .  .  .  modus,  dum  antequam 
nota  posita  canatur,  aut  ludatur,  in  priori  clavi  vox,  aut  sonus  detinetur  &  tandem  at  notam  uno 
quasi  Spiritus  tractu ,  aut  uno  chordae  ictu  ceu  serpendo  devenitur.«:  Diese  Doktrin  des  J.  hat 
indessen  gar  keinen  Anklang  gefunden,  desto  mehr  die  hiervon  abweichende  Vorschrift  J.  G. 
AValthers   (s.   d.)   Über    sCircuitus«    s.   Xotenbeispiel  S.   100. 

Seb.  Brossard  bemerkt  in  seinem  »Dictiounaire  de  musique«  (1703)  über  den  Triller: 
»C'est  souvent  la  marque  qu'on  doit  battre  fort  vite  alternativement,  ou  Tun  apres  l'autre  deux 
Sons  en  degre  conjoints  comme  fa,  mi,  ou  mi,  re  etc.  De  maniöre  qu'on  commence  par  le  plus 
haut,  et  qu'on  finisse  par  le  plus  bas,  c'est  la  proprement  la  Cadence  ou  le  Tremblement  ä,  la 
Fran^oise.  Mais  c'est  aussi  tres-souvent  sur  tout  dans  les  Musiques  Italiennes,  une  marque  qu'on 
doit  rebattre  plusieurs  fois  sur  le  meme  degre,  le  meme  Son,  d'abord  un  peu  lentement  et  sur  la 
fin  avec  autant  de  vivacite  et  de  vitesse  que  le  gosier  le  peut  faire.  Or  c'est  la  proprement^  le 
veritable  TriUo  ä  l'Italienne  .  .  (s.  Beispiel  Caccini  S.  22).  II  faut  avouer  que  l'exemple  qu  on 
vient  de  donner  en  est  une  idee  tres  grossiere  en  comparaison  de  la  vivacite  avec  laquelle  cela 
se  peut  faire.  .  C'est  aussi  souvent  ce  que  nous  appelons  double  Cadence,  torr  du  gosier  id.  i. 
Triller  mit  Nachschlag).  Les  Italiens  se  servent  surtout  de  cet  agrement  sur  la  fin  de  certaines 
Tenues   de   deux,   trois,   quatre  et  plus   de  mesure.<: 
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J.  G.  Walther,  »Kompositionslehre«')  (1TO8),   »Musicalisches  Lexicon«  (1732). 

"Walthers  Definitionen  sind  mitunter  klarer  als  diejenigen  der  bis  jetzt  erwähnten  Autoren. 
So  sagt  er  im  Lexikon  über  Accent  (d.  i.  Vorschlag): 

»Accentus  musicus  ist  diejenige  Art  zu  singen  oder  zu  spielen,  da  man,  ehe  die  auf  dem 
Papier  vorhandene  Note  exprimirt  wird,  die  nächste  drüber  oder  drunter,  vorher  touchiret  .  .  . 
Wobey  zu  mercken:  daß  allerseits  Arten  nur  gedachter  Accente  (welche  sonsten  auch 
Accentus  simplices,  d.  i.  einfache  Accente  heißen)  der  folgenden  Note  an  ihrer  Geltung 
manchmahl  nur  etwas  weniges:  als  in  den  großem  Noten;  manchmahl  aber,  und 
zwar  in  den  kleinern,  die  Helffte  abnehmen. 

Accento  doppio,  Accent  double,  ein  doppelter  Accent;  ist  diejenige  Art  zu  singen  oder 
zu  spielen,  da  man  von  zweyen  Gangs-  oder  Sprungs-weise  auf  einander  folgenden  Noten,  die 
zweyte  dergestalt  geschwinde  zweymahl  anschlägt,  daß  der  ersten  an  ihrer  Geltung  die  Helffte 
abgenommen,  und  hingegen  die  zweyte  um  so  viel  eher  angeschlagen  und  gehöret  wird.  Wird 
unter  dem  Wort:  Einfall  durch  zwey  nahe  beysammenstehende  und  herabwerts  hangende  Strich- 
elgen angedeutet;  da  hingegen  andre  Musici  dieses  Zeichen  zur  marque  einer  Mordant,  und 
noch  andi'e  zur  expression  eines  trillo  zu  brauchen  ptiegen.» 

Aspiration,  »eine  auf  doppelte  Art  und  durch  folgende  Zeichen  a  v  zu  exprimirende 
Manier  deren  erstes,  so  die  Spitze  oben  hat  zur  vorhergehenden  Note  eine  Secund  aufwerts; 
das  zweyte  aber,  dessen  Spitze  unten  ist,  zu  solcher  vorhergehenden  Note  eine  Secund  unter- 
werts  entlehnet,«  wozu  »dergleichen  marquirte  Note  etwas  von  ihrer  Geltung  fahren  lassen  muß.« 

— 0-r^,—ß — ---J  — — ^-1  _,r:t_,_^      =v_  J    — Ij 

'  '  '  r  I i  IM  ^  I  '  1  i ! r  H 


d.  h.  Ausführung: 


-»g-  ß    m — ß- 


U  '  '  u? !  Hf 


[Hiervon  gänzlich  verschieden  ist  die  Bedeutung  des  Worts  »aspiration«  bei  Couperin 
(s.  d.),  ebenso  verschieden  diejenige  des  Zeichens  v  bei  Loulic  (nämlich  für  den  Pince.] 

Groppo  »bestehet  ordinairement  aus  vier  Achteln  oder  Sechzehntheilen,  deren  erstes  und 
drittes  in  einerley  Tone  sich  befinden.« 

P^ort  deVoix  >ist  eine  Manier,  so  entstehet,  wenn  zwischen  zweyen  um  einen  grad  von 
einander  stehenden  Noten,  die  vorhergehende  tiefere  oder  höhere  bey  der  drauf  folgenden 
noch  einmahl  schleichend  gerühret,  zur  folgenden  gezogen  und  fortgetragen  wird,  so,  daß  diese 
von  ihrer  Geltung  etwas  schwinden  lassen  muß  (erinnert  an  Bacillys  Erklärung).  Andere 
wollen  diese  Manier  dergestalt  exprimirt  wissen:  daß  die  vorhergehende  Note  zwey-  auch 
wohl  dreymahl  touchiret,  demnach  getheilt,  und  die  drauf  folgende  substantial-Note  bey  ihrer 
Geltung  gelassen  werde«  (vergl.  Saint-Lambert  und  Loulie). 

Superjectio  >ein  Ueberwurff  (der  Ausdruck  erscheint  noch  bei  L.  Mozart)  oder  Accent, 
der  einer  längern  Note  aufsteigend  noch  gantz  kurtz  an(ge)hängt  wird«  (vergl.  Loulies  Accent). 

Transito  ^=  Durchgang. 

Aus  Kompositions-Lehre :  Schleifer.  »Von  vorgedachten  Schleiffarten  ist  wohl  zu  mer- 
cken, daß  allezeit  von  derjenigen  Note,  hinter  welcher  der  Schleiffer  befindlich, 
etwas  von  ihrer  Geltung  abgenommen  werde,  damit  die  folgende  in  richtiger 
mensur-Abtheilung  klar  eintrete.« 


Ij  Das  Autogra]ili  des  Werkes  befindet  sicli  iuif  der  Kgl.  Hocbscliule  für  Musik  in  Berlin. 
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Notation. 

O 

Ausfuhrung. 


[i^^g^^^g^ygisa^iEgEiöE^i 


Ei^= 


t»=f= 


^t==he--ß=ü 


m 


glEe 


itnf: 


:t: 


9=?- 


Lau 


da,       lau 


da      lau  -   da   Je  -  ru  -  sa  -  lern   Do 


mi  -  num. 


EÖ 


f— •- 


(mit  Accenten.) 


._fL 


^-•-r- 


-l_l_L 


IJ 


^ 


=5^^= 


Harpeggio. 


:±3i!: 


t=^ 


|:=J:=J5:^ 


Ei 


(aus  Lexikon  1732.) 


i^i^^ 


auf-  u.  abwärts. 


In-te,     in-te  Do-mi-ne   spe-ra   -vi,       spe- 

r    1    m — ^ — ä — I — i-  -^ — yy-V=^ — gg     \.   f-\p- 


^^^^^^ 


räz 


^    'S'     „  I        I        I 
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ra  -  VI,       spe-ra  -  vi,       spe-ra  -  vi 
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Ü 
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J.  J.  Rousseaus  »Dictionnaire  de  musique«  (1767). 

Accent.     »Sorte  d'agrement  que  les  Maitres  marquent  aujourd'hui  seulement  avec  du 
crayon,  jus'qu'ä  ce  que  les  Ecoliers  sachent  le  placer  d'eux-memes.« 
Battement  ^  Triller  mit  unterer  Hilfsnote:   -<5-  =  ^  .  >  ,  » 

bi=äd 

Broderies,    Doubles,   Fleurtis  (Ausschmückungen).       La   vocale  Fran<;oise   est  fort 

retenue  sur  les  broderies;  eile  le  devient  meme  davantage  de  jour  en  jour,  et  si  l'on  excepte 

le  celebre  Jelyote  et  MUe.  Fei,  aucun  Acteur  Frangois  ne  se  liasarde  plus  au  Theatre 

ä   faire   des  Doubles.     Les  Italiens   s'y   donnent  carriere:    c'est   chez   eux   ä   qui  en  fera 

davantage;  e'mulation  qui  mene  toujours  ä  en  faire  trop.    A  l'egard  des  Instrumens,  on  fait 

ce  qu'on  veut  dans  un  Solo,  mais  jamais  Symphoniste  qui  brode  fut  souffert  dans  un  bon 

Orchestre.  <= 

A  +  ± 


* 


H«= 


^ 


Z2Z1 


Accent. 


Cadence  pleine. 


Cadence  brisee. 


i 


^^?^- 


^^S=g=^ 


rz: 


^ 


'^^^^ 


tr. 


^mm^^^^. 


fii- 


Coule. 


m 


Martellement. 


=t= 


ES 


Flatte. 


Port  de  voix. 


Port  de  voix  jette. 


1 


X=t= 


Bojrschlig,  Ornametttik.    L 
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S.  Kapitel. 
Rückblick.   Der  Stand  der  Oruanieutik  uinnittelbar  vor  dem  Auftreten  Bachs  und  Händeis. 

Überblickt  man  den  Entwicklungsgang  der  Epoche  Lasso-Bach,  so  muß  in  die  Augen  fallen, 
wie  sehr  sich  während  derselben  das  Ansehen  des  Komponistenstandes  gehoben  hat.  Axiome,  wie 
die  ehedem  von  Coclicus  und  Zacconi  aufgestellten,  welche  eine  so  maßlose  Überhebung  der 
Sänger  den  Tonsetzern  gegenüber  bekundeten,  sind  inzwischen  unmöglich  geworden.  Seit  der 
Zeit  Fuhrmanns,  also  etwa  vom  18.  Jahrhundert  an,  beginnt  die  Ansicht  sich  Bahn  zu  brechen, 
daß  der  Komponist  eines  Werkes  zugleich  der  beste  Richter  über  dessen  Ausschmückung  sein 
müsse.  Nirgends  aber  tritt  die  Eindämmung  des  Fioriturenwesens  augenscheinlicher  zutage 
als  bei  der  Chor-  und  Orchester-Musik.  Hier  werden  die  willkürlichen  Schnörkel  der  Aus- 
führenden, welche  Finck  und  Prätorius  so  anschaulich  schilderten,  nicht  mehr  geduldet  und 
dem  Übertreter  des  neuen  Komments  drohen  Ohrfeigen  oder  Entlassung.  Blieb  auch  jetzt 
noch  Italien  die  Heimstätte  der  Diminutionskünste,  so  wh'd  man  doch  vergeblich  nach  einem 
Seitenstück  suchen  zu  den  schrankenlosen  Veränderungen  und  Schnörkeleien,  wie  sie  die  Arie 
aus  Cefalo  oder  die  Faux-bourdons  zu  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  aufweisen.  Seit  Einführung 
der  Kadenz  über  einer  Fei'mate  (etwa  seit  1710)  macht  sich  zudem  das  Bestreben  geltend, 
die  Arie  immer  mehr  auf  Kosten  dieser  Kadenz  von  Fiorituren  zu  entlasten').  Ja,  Frank- 
reich, das  einst  durch  übertriebenen  Aufputz  des  Dechant  den  Einspruch  des  Papstes  hervor- 
gerufen hatte,  vollzog  sogar  seinen  förmlichen  Abfall  vom  Koloraturwesen.  Hier  begründete 
Lully  die  Herrschaft  der  Deklamation  beim  Gesang,  während  zahlreiche  intelligente  Pädagogen 
sich  bestrebten,  mit  Hilfe  der  neuen  Zeichenschrift  die  Ornamentik  bis  ins  minutiöseste  zu 
regeln.  Eine  Zeit  aber,  welche  die  Dichtkunst  an  das  stereotype  Versmaß  des  Alexandriners 
schmiedete  und  das  Drama  in  die  Fesseln  der  drei  Einheiten  zwang,  welche  selbst  die  flatter- 
hafte Ornamentik  in  die  Bahn  der  Gesetzmäßigkeit  drängte,  konnte  unmöglich  an  den  will- 
kürlichen Künsten  der  Diminutionsperiode  länger  Gefallen  finden. 

Wollen  wir  den  Stand  der  Ornamentik  feststellen,  wie  ihn  Händel  und  Bach  zu  Beginn 
ihrer  Laufbahn  vorfanden,  so  läßt  er  sich  dahin  präzisieren: 

Als  Triller  gilt  ausschließlich  die  Oszillation  zwischen  zwei  benachbarten  Tönen  und 
als  Zeichen  hierfür  dienen  t,  h',  ■**■,  ■***',  f.  Von  diesen  Symbolen  kann  jedes  einzelne  sowohl 
den  längsten,  als  auch  den  kürzesten  (Prall-)Triller  vorstellen,  dagegen  hat  man  die  noch  zu 
Anfang  der  Periode  beliebte  volle  Ausschreibung  in  Noten  nunmehr  völlig  aufgegeben.  Die 
Regel,  die  Schwingung  mit  dem  Oberton  zu  beginnen,  gilt  in  ihi-er  Unbedingtheit  nur  für  die 
Franzosen,  und  es  ist  wohl  nur  der  damaligen  Nachäffung  französischen  Wesens  zuzuschreiben, 
wenn  diese  Mode  auch  in  Deutschland  anfängt,  die  Oberhand  zu  gewinnen.  Nacliweisbar 
begannen  den  Triller  mit  dem  Hauptton,  hierin  dem  Beispiel  Dirutas  und  Cavalieres  folgend: 
Frescobaldi,  Carissimi(?),  Froberger,  Mace,  Reinken(?),  Buxtehude,  Pachelbel,  Murschhauser, 
Fuhrmann  und  höchst  wahrscheinlich  A.  und  D.  Scarlatti.  Eine  vermittelnde  Stellung  nahmen 
ein  G.  Muffat  sen.  und  Couperin,  indem  sie  mit  dem  Oberton  anfingen,  aber  gleich  in  die 
entgegengesetzte  Schwingungsform  übergingen.    Bei  Geminiani,  Tartini  und  selbst  bei  Quantz 


1)  Mit  der  Einfügung  von  Kadenzen  haben  die  Solisten  natürlich  nicht  auf  die  Erlaubnis  der  Kom- 
ponisten gewartet.  Schon  zu  Zacconis  Zeiten  sollen  Sänger  derartige  Zutaten  so  übermäßig  —  »bis  zur 
Dauer  einer  Stunde«  —  ausgedehnt  haben,  daß  die  im  Musikstück  Mitwirkenden  während  dessen  einfach 
weggingen.  Solche  Übertreibungen  erklären  hinlänglich  die  Abneigung  Tosis  u.  A.  gegen  die  Neuerung,  und 
wenn  auch  Agricola  und  Mancini  die  Kadenz  über  einer  Fermate  mehr  begünstigen,  so  verlangen  sie  doch 
von  ihr  einen  thematischen  Zusammenhang  mit  der  Komposition  und  die  Beschränkung  auf  einen  Atem- 
zug; —  Forderungen,  die  freilich  nicht  überall  anerkannt  wurden.  —  Über  Instrumcntalkadenzen  siehe  Tartini 
und  Ph.  E.  Bach. 
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finden  sich  sogar  Beispiele,  welche  der  von  ihnen  aufgestellten  Theorie  widersprechen.  Erscheint 
noch  irgendwo  die  Caccinische  Tonwiederholung,  so  gilt  sie  als  Spezialität,  als  »Trillo  ä. 
ritalienne. « 

Der  Mordant,  Mordent,  Pince,  bezeichnet  durch  '^,  -^^,  _J^_  _„_}_  bildet  den  Gegen- 
satz zum  Triller,  indem  bei  der  Ausführung  die  Hauptnote  mit  dem  imteren  Halb-  oder 
Ganzton  alterniert,  und  diese  Oszillation  beliebig  wiederholt  werden  kann.  Den  unsystema- 
tischen Italienern  ist  freilich  das  "Wort  Mordant  ein  Verlegenheitsausdruck:  Sie  begreifen 
darunter  außer  der  eben  beschi-iebenen  Verzierung  nicht  selten  auch  den  Schneller,  den 
Halbtonvorschlag,  oder  selbst  den  Schleifer. 

Der  Schleifer,  Coule  führt  als  "Wappen 


aufwärts: 


1 


.^      I 


/       /.• 


abwärts : 


I 


^ 


und  hat  die  jetzige  Bedeutung.    Ebenso  der  Doppelschlag 
part,  huldigen  noch  der  Variante  Chambonnieres. 


Nur  Vereinzelte,  wie  Dieu- 


Beim  Harpeggio  unterscheidet  \  oder  — '% —  das  aufsteigende,  vom  abwärtsgehenden 


oder 


-lü- 


I 


Besondere  Aufmerksamkeit  beanspruchen  die  Vor-  und  Nachschläge,  Accents,  Ports 
de  Voix,  welche  durch  die  Marken  (+)  (a  v)  '\  iJl  —f-  _J_  ;  f^  avisiert,  zum  ersten- 
mal ihren  Einzug  in  die  Notenblätter  halten.  Bisher  als  quantite  neghgeable  behandelt, 
als  etwas,  das  nicht  der  Mühe  lohnt,  aufnotiert  zu  werden,  haben  sich  diese  Parias  unter  den 
Ornamenten  für  ihre  Vernachlässigung  schwer  gerächt,  indem  sie  den  kommenden  Generationen 
zu  heimtückischen  Plagegeistern  wurden.  Zunächst  verhalten  sie  sich  allerdings  bescheiden, 
aus  den  Beiworten:  faible,  legere,  effleure  »fein  sachte«,  »ganz  sanft  und  hurtig*  kann  man 
entnehmen,  daß  sie  den  Charakter  kurzer  Vorschläge  tragen,  wenngleich  einige  von  ihnen 
auch  jetzt  schon  von  der  nachfolgenden  Hauptnote  die  Hälfte  des  "Werts  erpressen.  Erst 
1739  gibt  Mattheson  die  früheste,  noch  etwas  summarische  Notiz  über  eine  Scheidung  der 
Vorschläge  in  kurze  und  lange  (also  gerade  10  Jahre  nach  Auffühi'ung  der  Matthäuspassion)  — 
die  so  verwickelte  Theorie  dieses  Ornaments  kann  sich  demnach  nicht  früher  ausgebildet 
haben,  als  während  der  letzten  Lebenszeit  Bachs  und  Händeis. 

Die  Antizipation  der  Verzierungen  hatte  ihrea  Ursprung  so  offenkundig  in  Frankreich 
(vgl.  S.  71 — 74),  daß  sie  allgemein  als  »französischer  Geschmack«  galt,  obgleich  gerade  die 
besten  französischen  Komponisten:  Couperin  und  Rameau,  von  dieser  Vortragsart  sich 
ausschlössen.  Um  klar  zu  legen,  welch  große  Verbreitung  diese  Spielweise  (neben  der  ent- 
gegengesetzten) bereits  gefunden  hatte,  stellen  wir  aus  den  Verzierungstabellen  eine  kleine 
Blumenlese  zusammen: 


Mersenne  ;1637;. 


Simpson.      J.  Rousseau. 


e^f^f^ 


P 


=4=32= 


De    re-voir  en  ces  lieux 


Puis-san-ce. 


:{=dt- 


Z3f=^ 


d'Anglebert. 

— r      -^- 


{mit  Vorschlägen 


(mit  Vorschlägen.) 


13* 


^t 


1 


•^      (n^ti-    TT^— n^UT,:  _-«_  '  /mir    V  nroph  arypn  1  "  *^ 


lOÜ 


Loulie. 


^=^ 


-er 


8.  Kapitel.   Rückblick. 

Saint-Lambert. 


=fe 


-P ^- 


-9 ?- 


^. 


^E^^E^^. 


3=fe 


:t= 


B=^ 


-^m- 


E?=&lEEEEE5Ei 


Muffat  sen. 


Janowka. 


^^ 


ii^ü^^i 


E^i^ 


ozzi=j-'3&^?: 


„Circuitus"  „Circuitus" 


^E^pä^pi^ÜE^ 


Fuhrmann  (ähnlich  bei  Mylius,  A.  Scarlatti,  Wallhcr).    J.  G.  Walther. 

^  — 


EE^E 


■f        i- 


^^^g^öi^^^i^^ 


Dir       mein  Je     -     su    will        ich    ster   -   ben 


fe 


^-^ 


jt-=zt=r    *•  S- 


-? — 5^ 


^^^üB^g^^Si^ 


1^^ 


Geminiani. 


jN        "V     ♦         Spieß. 


J$: 


^^^^1^ 


ES^ 


_m 


^^^m^^^^^^m^i 


Nachtrag. 

Seite   58   ist  unter  die    gegen  willkürliche  Ausschmückung  ihrer  Werke  protestierenden  Komponisten 
Cavaliere  einzureihen. 


Not. 


Ausf. 


f 


W.  M.  Mylius  (1686). 


2. 


IjE 


it: 


:(: 


-» — (= — »- 

=r— I — 1= 


ifE 


^: 


_»•_»- 


3^^&^i 


Psal-lam,psal-lam.  De  -  o      me  -  o.  Laß  mei-ne   Seo-le,  mei-ncSee-le     le  -  bcn. 


m^^^S^m^^^^^^^s^^^^ 


Anticipatione  della  syllaba.  Anticipatione  della  nota. 

Der  »Accent.  ist  bei  M.  ein  kurzer  Vorschlag.  Der  >Trillo.  beginnt  mit  der  Hauptnote  und  diese  kann 
sowohl  mit  der  oberen,  als  auch  unteren  Hilfsnote  alternieren  (sie).  —  Mit  dem  Trillo  gleichbedeutend  ist 
der  >Tremulus«  (sie).  —  In  bezug  auf  willkürliche  Ausschmückungen  meint  M.:  >Vor  diesem  war  hierinnen 
ein  solcher  Mißbrauch,  daß  weder  Sänger  noch  Instrumentalista  etwas  geachtet  wurde,  welcher  nicht  ein 
Stücke  durchaus  auf  viel  und  unzehlige  Arten  verändern  kunte,  welches  aber  im  Singen  heutiges  Tages  billich 
abgebracht  worden.  .  .  .  Wenn  jedoch  einer  aus  denen  Sängern  sich  sonderlich  vorniiüt  in  einem  völligen 
Stücke  in  einer  Schluß-Cadentz  zu  passagiren,  sollen  die  andern  Sänger  so  lange  ihr  trillo  machen,  biß  er 
zum  Schluß  komme  « 


Teil  II. 
Die  neuere  Ornamentik. 


BeyachUg,  Ornamentik.    II. 


III.  Absclinitt. 
Die  Alt-Klassiker. 

Einleitung. 
Spezialgeschiclite  der  Vorschläge.     »Lombardisclier  Gesclimack.«     Telemamis  Tabelle. 

Kein  anderes  Ornament  hat  eine  so  verwickelte  Theorie  aufzuweisen,  wie  der  Vorschlag; 
kein  anderes  bildet  so  sehr  eine  Quelle  fortgesetzter  Verlegenheiten  für  jeden,  der  sich 
mit  älterer  Musik  beschäftigt;  und  um  einige  Klärung  in  die  verfahrene  Angelegenheit  zu 
bringen,  sehen  wir  uns  genötigt,  den  Werdegang  des  Ornaments  im  Zusammenhang  zu  beleuchten. 
Vor  allen  Dingen  haben  wir  unsern  Weg  von  dem  Dorngestrüpp  unerwiesener,  aber  nahezu 
unausrottbarer  Vorurteile  frei  zu  halten.  Dahin  gehört  z.  B.  die  Behauptung,  daß  ^  das 
Symbol  sei  für  den  langen  Vorschlag,  J^  für  den  kurzen.  Es  bleibe  unentschieden,  welche 
von  beiden  Irrlehren  die  größere  Verwirrung  angei-ichtet  hat. 

Dem  Leser  ist  bekannt,  daß  mau  erst  kurz  vor  der  Zeit  Bachs  und  Händeis  angefangen 
hatte,  die  Vorschläge  überhaupt  aufzunotieren,  statt  sie,  vde  vordem,  gänzlich  dem  Gutdünken 
der  Vortragenden  zu  überlassen.  Als  Zeichen  dienten  Häkchen  und  Strichlein,  wobei  natürlich 
jede  Andeutung  der  Zeitdauer  ausgeschlossen  war;  aber  selbst  als  man  später  das  kleine 
Nötchen  J^,  und  darauf  auch  j^  einführte,  lag  eine  solche  Tendenz  gänzlich  fern,  indem  diese 
Verzierungen  zunächst  den  Charakter  kurzer  Vorschläge  trugen').  J.  C.  Walther  erklärt 
1732,  daß  die  Vorschläge  (Accente)  den  längeren  Hauptnoten  etwas  weniges, 
den  kürzeren  Hauptnoten  aber  die  Hälfte  abnähmen,  und  Mattheson  definiert  1739, 
»daß  die  einfachen  Accente  der  folgenden  Hauptnote  etwas  weniges,  die  dop- 
pelten Accente  derselben  aber  die  Hälfte  abzögen«,  hiermit  zum  erstenmal  eine  klare, 
wenn  auch  summarische  Scheidung  der  Vorschläge  in  kurze  und  lange  vollziehend.  Wenn 
wir  noch  der  mehr  oder  weniger  unbestimmten  Andeutungen  über  längere  Vorschläge  bei 
Janowka  (1701),  Monte'clair  17361  und  Geminiani  (1740'  gedenken,  so  haben  wir  alles  erschöpft, 
was  bis  zum  Tode  J.  S.  Bachs  1750)  und  der  Erblindung  des  greisen  Händel  über  die 
Theorie   dieses  Ornaments  bekannt  war. 

Drei  Jahre  nach  dem  Tode  seines  großen  Vaters  veröffentlichte  Philipp  Emanuel  Bach 
seinen  epochemachenden  »Versuch  über  die  wahre  Art  das  Ciavier  zu  spielen«  (1753),  in 
welchem  er  eine  bis  ins  minuziöseste  ausgearbeitete  Theorie  der  »Manieren«  und  speziell  der 
Vorschläge  aufstellt.  Nun  läge  ja  die  Vermutung  nahe,  daß  der  Sohn  nur  des  Vaters  Lehren 
ausgearbeitet  und  publiziert  habe  —  gewichtige  Gründe  sprechen  aber  dagegen.  Ph.-E.,  vom 
Vater  zum  Juristen  bestimmt,  verließ  schon  im  20.  Lebensjahre  das  elterliche  Haus;  in  der 
Fremde  bildete  er  den  ihm  eigentümlichen  »galanten«  Stil  aus,  und  dieser  war  es,  der  die 
neue    komplizierte    Theorie    der    Ornamentik    bedingte.      Das    »galante    Genre«    konnte    der 

r  »Kurze  Vorschläge«  nennen  wir  nicht  allein  diejenigen,  welche  man  »so  schnell  als 
möglich  abfertigt«,  sondern  auch  solche,  die  man  mit  einiger  Gelassenheit  vorträgt,  sollte 
der  Stil  der  Komposition  dies  bedingen.  Quintz  sagt  1752  von  den  Voischlagsnoten;  >Ks  liejt  ehen 
niclit  viel  daran,  ob  sie  mehr  als  einmal  oder  gar  nicht  geschwänzt  sind.  Docli  werden  sie  niehrentheils 
nur  einmal  geschwänzet.«  —  Der  Leser  rekapituliere:  1720  Handels  erste  Suitensaiamlung:  1722  Wohltempe- 
riertes Klavier  I;  1729  Matthäus-Passion,  1741  Messias. 
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ifiA  Einleitung.    Spezialgeschichte  der  Vorschläge. 

Pikanterie  frei  eintretender,  langausgelialtener  Vorhalte  nicht  entraten,  welche  der  strenge 
Stil  perhorreszierte.  Man  umging  also  das  alte  Verbot,  indem  man  diese  unvorbereiteten  Disso- 
nanzen für  den  Augenschein  als  etwas  Nebensächliches  durch  kleine  Nötchen  andeutete,  dabei 
aber  nicht  versäumte  sie  mit  allem  auszustatten,  was  sie  dem  Gehörsinn  empfehlen  konnte: 
sie  erhielten  die  stärkere  Betonung  und  eine  Dauer,  welche  von  der  Hälfte  der  Hauptnote 
bis  zu  deren  vollem  Wert  variierte.  Ph.-E.s  Lehrbuch  wurde  tonangebend,  und  Marpurg 
z.  B.  modifizierte  sofort  sein  System  der  Ornamentik  den  neuen  Prinzipien  gemäß. 

Bei  seiner  verwickelten  Theorie  mußte  Ph.  E.  Bach  natürlich  auf  eine  genaue  Notierung 
der  Vorschläge  dringen.  Er  schreibt  darüber:  »Man  hat  seit  nicht  gar  langer  Zeit(!)  an- 
gefangen, diese  Vorschläge  nach  ihrer  wahren  Geltung  anzudeuten,  anstatt  daß 
man  vor  diesem  alle  Vorschläge  durch  Achtteile  (Achtelnoten)  zu  bezeichnen  pflegte. 
Damals  waren  die  Vorschläge  von  so  verschiedener  Geltung  noch  nicht  eingeführet; 
bey  unserm  heutigen  Geschmacke  hingegen  können  wir  um  so  viel  weniger  ohne  die  genaue  An- 
deutung dei'selben  fortkommen,  je  w-eniger  alle  Regeln  über  ihre  Geltung  hinlänglich  sind.« 
Leider  fand  dieser  vernünftige  Rat  gerade  bei  den  besten  Komponisten  wenig  Beachtung,  den 
einzigen  AV.  A.  Mozart  aus  genommen;  selbst  bei  Haydn,  ja  bei  Beethoven,  Schumann  und 
Brahms  tinden  sich  immer  wieder  Rückfälle  in  die  alte  Schreibweise,  welche  kurze  Vorschläge 
durch  j^  andeutet ').  Noch  verwickelter  wui'de  die  Angelegenheit,  als  man  etwa  seit  dem  Jahre 
1802  anfing,  die  bisherige  italienisch-süddeutsche  Sechzehntelmarke  j*^  (als  solche  noch  von 
Gluck,  Haydn,  Mozart  angewandt)  zum  Wahrzeichen  des  kui-zen  Vorschlags  zu  proklamieren. 
Wenn  auch  die  Komponisten  bis  zu  Berlioz  und  ^Mendelssohn  iiin  von  dieser  Neuerung  keine 
Notiz  nahmen,  so  konnten  sie  doch  nicht  verhindern,  daß  einige  Verleger  sich  ihrer  bedienten, 
wodurch  einer  allgemeinen  Verwirrung  Tür  und  Tor  geöffnet  ward. 

Noch  ein  weiteres  Vorurteil  ist  zu  beseitigen,  ehe  wir  einige  Klarheit  über  die  Vorschlags- 
fragen gewinnen  können.  Welcher  »gediegene  Musiker«  würde  nicht  für  sein  künstlerisches 
Renomme  fürchten,  sobald  er  in  älterer  Musik  die  Phrase  ß  J  J^  anders  vortrüge  als  so: 
^-^-^-■?  Entgegnen  wir  ihm,  daß  eine  derartige  Ausführung  zwar  zutreffend  sei  für  die  Ära 
Haydn-Mozai-t-Beethoven,  nicht  aber  für  die  ältere  von  Händel,  Bach,  Gluck,  Scarlatti, 
Tartini  usw.,  so  müssen  wir  diese  Behauptung  durch  vollgültige  Beweise  stützen:  Vor  J.  A. 
Hiller  und  Türk  wird  man  keinem  Theoretiker  begegnen,  der  die  obige  Ausführung  billigte, 
dagegen  alle  einig  finden  in  der  Forderung  des  Gegenteils.  Bei  der  der  Notation  ^f^ 
Avarnt  Quantz  (1752)  ausdrücklich  vor  solcher  Wiedergabe  J'yj^,  Agricola  erklärt  (1757) 
B    PS  als  richtige,   dagegen       i   i   i  als  »unrichtige«  Ausführung,   Ph.  E.  Bach  (1753)  und 

seine  Adepten  rubrizieren  solche  »Vorschläge:  ,^  ^~^  unter  die  »kurzen'  und  erst  Hiller 
(1780)  und  Türk  (1789)  rechnen  sie  zu  den  »zweifelhaften,  wenn  auch  meist  kurz  ausgeführten,« 
hiermit  zur  neueren  Praxis  überleitend.  Die  Ausführung  J'j"}'"]'  wird  nunmehr  allgemein 
adoptiert  und  bleibt  unbedingt  verbindlich  für  die  Wei'ke  von  Haydn,  Mozart,  Cherubini, 
Clement!,  fast  durchweg  gültig  für  diejenigen  von  Beethoven  und  Weber.  Nach  dem  Tode 
der  letzteren  verschwinden  die  langen  Vorschläge  überhaupt  aus  der  Notation.  Berlioz  folgend 
hat  keiner  der  im  19.  Jahrhundert  geborenen  Tonsetzer,  von  Mendelssohn  angefangen,  sich 
ihrer  mehr  bedient.  Schon  diese  kurze  Übersicht  läßt  erkennen,  wie  sehr  die  Theorie  der 
Ornamentik  sich  in  stetigem  Fluß  befand. 

Der  Ausdruck  .lombardischer  Geschmack«  drängt  sich  zu  häufig  auf,  als  daß  wir  seine 
Erklärung  umgehen  könnten.  Nach  Gerbers  Lexikon  besteht  sein  Wesen  darin,  daß  man  z.  B. 
das  Wort  »Leben«  jambisch  (^ -)  skandiert,  statt  trochäisch  (-  ^),   also    |  J^  J  |  rhythmisiert  statt 


1)  Seit  man  nur  noch  kurze  Vorschläge  schrieb,   war  es  allerdings  gleichgültig,  wie  man  sie  notierte. 


N 


Aber  schon  vorher  war  bei  manchen  Vei'legern  der  Gebrauch  von    |,    k  ,    b,    {S   nur  scheinbar  genau;  sie 

druckten    nämlich    aus    Geschäftsprinzip    das   Vorsclilagsnötchen    stets    im    halben    Wert   der   nachfolgenden 
Hauptnote. 


Einleitung.   Lombardischer  Geschmack.   Telemanns  Tabelle. 
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I  J  J^  |.  Die  Mode  soll  etwa  von  1720  — 1730  so  stark  grassiert  haben,  daß  »die  Eömer  fast 
nichts  hätten  hören  mögen,  was  nicht  in  diesem  Geschmack  gewesene  und  daß  Quantz  extra  nach 
Rom  reiste,  um  die  Neuerung  an  der  Quelle  zu  studieren.  Die  Essenz  dieser  Praxis,  der  Ehjthmus 
I  •  •  li  ^^^''  in'lessen  längst  bekannt  und  kam  in  der  Variante  ^j  (gewissermaßen  als  ausge- 
schriebener kurzer  Vorschlag)  schon  bei  Severi,  Frescobaldi,  Marini  vor,  also  ein  volles  Jahrhundert 
früher.  Was  nunmehr  solche  Sensation  erregte,  wird  demnach  der  amphibrachische  Rhythmus 
^  —  ^,  resp.  I  J^  J  J^  I  gewesen  sein,  von  dem  Spieß  in  Anlehnung  an  Mattheson  schreibt: 
>Dieser  Klangfuß  ist  jetzo  gar  sehr  ]\Iode,  daß  ein  Stück  nicht  schön  seyu  würde,  wo  er  nicht  darinnen 
wäre.«  Eine  Kantate  von  J.  S.  Bach  ^Freue  dich«  nimmt  sich  fast  aus  wie  eine  Abhandlung 
über   den    »lombardischen   Geschmack«,    aber    auch    sonst    macht   dieser  sich   in   Kompositionen  von 

Händel,   Pergolese  bemerkbar.      Von  Verzierungen  gehören  hier 


-her:     ,^l^j      und      ^  J.    .     Da 


ß 


man   dieser  Vortragsweise   ein   besonderes  Epitheton   beilegte,   beweist,   wie   verbreitet  schon  damals 
das  Antizipationsverfahren   sein  mußte. 


J.  S.  Bach. 


Lombardischer  Geschmack. 
Kant.  30.  [Chor). 


==,Ffcfe 


i^üüsi^=äläg^^gilic=t:^ 


Freu  -  e      dich,  er   -  lös 


te     Schar. 


gili£e^3^^' 


Ich    will 
AI 


^^^^=Cr 


h 


Kommt  ihr        an    -     gefocht'-nen     Sün  -  der 
Händel.      »Salomo«.     (Chor). 


Er^ 


:t 


it 


nun 
les 


has  -  sen 
las  -  sen, 


und 


May  no  rash   in-tru-der    dis-turb  theirsofthours 


Pergolese.      Stabat  mater. 


le  -  bat. 


Hier  fügen  wir  am  besten  die  Tabelle  ein,  welche  uns  G.  Ph.  Telemann  (1G81 — 1767) 
im  Vorbericht  zu  seiner  Kantatensamnilung  »Harmonischer  Gottesdienst«  1725  hinterlassen 
hat.  Abgesehen  von  den  mit  x  bezeichneten,  welche  bald  veralteten,  finden  diese  Rezitativ- 
formeln und  Gesangsmanieren  ihre  Anwendung  auf  die  Werke  sämtlicher  Kom- 
ponisten von  Händel  bis  zu  Berlioz  und  Mendelssohn  (beide  exclusive)  und  in 
Italien  sogar  bis  zu  Verdi,  mit  alleiniger  Ausnahme  von  J.  S.  Bach   und  Spohr'). 


Notation. 


Ausführung;. 


G.  Ph.  Telemann.     Rezitativ-Formeln. 


W^^^^^^^^^^^^S^M 


äf^ 


-A—p- 


sfeäSi^rÄ^^gi: 


ÖE^^?t 


^^ipE^^i^Q^^^ 


-ji 1 


IZEEiEE^ 


--^p-. 


-V— 


teEEfEES 


Be  -  glück -te    Stun-den 


da     Mo  -  ses 


ÖEfegE^ 


1)  Selbstverständlich  sind   diese  Gesangsformeln  mit  Überlegung  zu  verwenden,   and  ihres  italienischen 
Ursprungs  wegen  bei  deutschen  Komponisten  wie  Beethoven  und  Weber  mit  erhöhter  Vorsicht. 
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Einleitung.   Telemanns  Tabelle.  —  1.  Kapitel.   G.  F.  Händel. 


1 .  Kapitel. 

G.  F.  Händel  (1685-1759). 

Nur  wenige  seiner  Kompositionen  hat  H.  selbst  herausgegeben  und  unter  diesen  bildet 
das  1720  veröffentlichte  erste  Heft  der  Klaviersuiten  (die  ersten  acht)  die  wichtigste  Quelle 
für  das  Verständnis  seiner  Ornamentik.  Diese  selbst  erweist  sich  unter  Anlehnung  an  die 
italienische  Praxis  als  eine  verhältnismäBig  einfache;  sie  beschränkt  sich  in  dem  erwähnten 
Heft  auf  die  Zeichen:  J^,  fi  für  Vorschläge,  tr  für  Triller,  ^  für  Mordant,  (  oder  j  für  das 
aufsteigende  Harpeggio  und  vielleicht  auch  ^  für  den  Doppelschlag.  "Wie  wenig  H.  geneigt 
war  eines  theoretischen  Dogmas  zuliebe  sich  die  ästhetische  AVirkung  beeinträchtigen  zu  lassen, 
geht  aus  seiner  Notation  hervor,  denn  ebenso  bereitwillig,  wie  er  in  Fig.  1  das  (zu  jener  Zeit 
vorherrschende)  Prinzip  der  Subtraktion  anerkennt,  befolgt  er  in  Fig.  2  das  entgegengesetzte 
der  Antizipation.  Wenn  wir  auch  bezweifeln,  daß  der  schnellschreibende  Komponist  beide 
Modalitäten  stets  so  augenscheinlich  auseinandergehalten  habe,  so  schöpfen  wir  doch  aus  ihrem 
Vorkommen  die  Berechtigung  zu  freier  Interpretation  (Fig.  3). 


1.     Dettinger  Te  Deum.     Viol.  I. 


.<r#-  *.  „  Viol.  I. 


"Wlien  tliou  too-kest    u  -  pon     thee 


2.     Capriccio^ 


^E^3 


^g333^ 


S 


g 


Ausführung. 


^: 


!-S 


3^ 


^^11 


3.   (Athalia;. 


Alt. 


Viol.  p, 


iE.«EEj^ii3^§E^ 


Cease  tliy 


an-guiäli.      smile  once     more 


1.  Kapitel.   G.  F.  Händel. 
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Die  vorhergehenden  Kapitel  haben  uns  darüber  aufgeklärt,  daß  Vorschläge  zu  jener  Zeit 
überwiegend  als  kurze  galten,  und  selbstverständlich  bilden  die  Appoggiaturen  Händeis  (und 
Bachs)  hiervon  keine  Ausnalnne. 


4.    AUemande  (aus  Klavier-Suite  XV;  nur  Oberstimmen.     Kmze  Vorschläge). 


-^T— ^ 


-'-»^l- -U^ 


^ 


ES^^^^^L^Efe? 


■J-J- 


':^-r- 


f^  ^  t —  fr  I  - — ~  ^    fr         *♦  *^^5a     ^T^    I     p    !N^^*^  1  i*^    ! 


1^ 


m 


j— ^  ^  fr     -^    fr 


(sie.) 


A^       tr 


Händeis  xv«4/  ist  gleichbedeutend  mit  ^^f^  im  Druck;  /  und  \  sind  die  englischen  Zeichen 
für  die  aufsteigenden  und  fallendeu  kurzen  Vorschläge  (vgl.  Purcells  Tabelle).  AVir  raten,  ohne 
Rücksicht  darauf,  ob  / ,  \ ,  h  i  N  ,  J  augegeben  ist,  die  Vorschläge  als  kurze  zu  betrachten,  und 
von  dieser  Norm  nur  dann  abzuweichen,  wenn  sich  TJnzuträglichkeiten  einstellen,  oder  wenn  das  ent- 
gegengesetzte Verfahren  eine  lebhafte  Bewegung  besser  im  Fluß  erhält.  So  gelten  uns  selbst  die 
J-Vorschläge  in  der  Sonate  Fig.  5  als  kurze  (was  übrigens  die  Bezifferung  und  die  thematisdie 
Kohärenz  gleich  nahe  legenl,  und  daß  sie  in  Fig.  6  in  den  Tongruppen  J^J  J^  kurz  gedacht 
sind,  liegt  klar  zutage. 

5.     Sonate  für  Flöte,  Violine  und  Baß. 


Ausführung: 


iö^^^^l 


ae^E»EE£ 


i 


o 


6.     Konzert  für  2  Orgeln. 
Adagio.  S  1^ 


sm^i^^ 


(kurze  Vorschläge) 


^^^^^^^P^^E^p^E^ 


\' 

1)  Wir  gehen  Beispiele  4  und  11  nach  den  Autographen,  weil  sie  darin  etwas  von  der  gedruckten  Form 
abweichen.  Unter  den  instruktiven  Gesamtausgaben  der  Klavierwerke  H.s  empfehlen  wir  als  die  sach- 
gemäßeste  und  zweckentsprechendste  die  von  C.  Reinecke,  während  die  von  W.Krüger  durch  ihre  Exzen- 
trizitäten —  übermäßig  ausgedehnte  Harpeggien,  stillos-lange  Vorschläge  —  eher  iiroluhrt;  zwischen  beiden 
steht  diejenige  von  C.  Kühner. 
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Hier  ein  Beispiel  von  der  im  19.  Jahrhundert  herrschenden  Manie,  die  Vorschläge  in  alten 
Kompositionen  übermäßig  auszudehnen.  Im  »Judas  Maccabäus»:  (Duett  und  Chor:  »Sion  now 
her  head  shall  raise«)  sind  in  Novellos  und  Litolffs  Ausgabe  die  Vorschläge  so  J  gedruckt  und  in 
»Novellos  vocal  score«  sogar  als  Viertel  in  den  Takt  eingeteilt.  Chrysander  hat  hier  das  ursprüng- 
liche Zeichen  j^  wiederhergestellt  und  die  Vorschläge  auch  als  Achtel  rhythmisiert,  womit  mau  sich 
denn  beruhigen  kann.  Aber  selbst  dieser  gründliche  Händel-Kenner  ist  zu  ängstlich,  wenn  es 
sich  darum  handelt,  y  als  Symbol  für  den  kurzen  Vorschlag  aufzufassen,  daher  so  gekünstelte 
Deutungen  wie  im  Quintett  aus  >Jephta«.  —  Die  häufige  Nichtübereinstimmung  zwischen 
Notentext  und  Bezifferung  bei  H.s  Kadenzbildungen  wird  auch  durch  die  Deutung  der  Vorschläge 
als  lange  nicht  immer  beseitigt. 

Den  Triller  scheint  H.  meist  mit  der  Hauptnote  begonnen  (Fig.  7),  und  nur  die  Ausnahme- 
fälle durch   ein  Vorschlagsnötchen  angedeutet  zu  haben.      Jedenfalls   läßt  sich   die  Doktrin 

Muffats  (und  Ph.  E.  Bachs)     s  ",'  |     |'"'i~|~|   i    nur  selten  auf  H.  anwenden  (vergl.  Fig.  10). 

—i—0-  —     *    0  '  0  '  0- 
Nach  italienischer  Sitte  gilt  das  Zeichen  //•  sowohl  für  den  längsten,   wie  für  den  kürzesten 
(Prall-)Triller,    während  über   die  Zulässigkeit    des  Nachschlags  häufig  der  Ausführende   zu 
entscheiden  hat  (s.  Fig.  8  und  9). 


7.     Konzert  für  Orgel. 


^m^^m^ 


Oboe  I,  II. 

Violiuo  I,  II. 

Viola. 


Meraspe. 


8.     Oper.     »AJmeto<. 
fr 


tr 


^^^=^ 


finztS: 


te        sa 


9.     Concerto  grosso. 


^^^g=gj{ 


Triller  ohne  Nachschlage. 


tr 


Wee^-t^^^ 


11.     Larghetto  iim  Druck:  Andante)  aus  der  Yiolin-Sonate  in  Adur. 

tr 


^EJSsfeE^gj^i^p 


tr 


=F-~--rJ=^ 


-ß— 


-^ 


=£tF 


^ 


-•-zztzzfzt 


^^^^s^g=P^i?^^i^i^k^ 


i^^i^ii^^äi^to^^^ 


tr    h 


^^g=S 


i 


tf 


♦fr 


m^ 
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Adagio. 


-^»— ^- 


E^ 


-ß—ß- 


m 


-ß—¥>—» ^- 


t^^ 


fi»-#^ 


^ 


ta^ 


— *-* t-Ja 


Bei   dieser  Gelegenheit  sei  bemerkt,   daß  Clirysanders   Vorschrift  im    »Samson«    (Arie   »"With 

plaintive   notes»)  -^^  p  »    =  -^,»--^*-^    einer    näheren  Begründung    um    so    mehr  bedurft    hätte, 

als  H.  gewohnt  war,  für  mordentartige  Verzierungen   sich  des  nicht  mißzuverstehenden  Zeichens  -^ 
zu   bedienen. 

Trotz  der  umständlichen  Notation  -i|»v  empfehlen  wir,  den  Mordent  meist  auf  drei  Noten 

Lj   I      zu  beschränken,  selbst  dann,  wenn  genügend  Zeit  zu  reicherer  Auszierung  vorhanden 

ist*).     Auch  bei  H.  erscheint   der  Mordent  häufig   als  Gegensatz   zum  Triller,   z.  B.  bei  der 
Umkehrung  eines  Themas  (s.  Suite  I,  Allemande). 

12.     I.  Suite     I.  Giffue. 


Ausführuno-. 


--2— ^l>-^ ß-0^ ß-«-ß ß-0-ß T— i-^f=ll 


-^^-f 


■^ 


>v 


-^ 


a— r- 


^=t 


^^^- 


g=i 


WEit 


m 


-«-=— 


:=t-- 


13.     Suite  V. 

^ — E3 — ^ — ■ — ^ j  ,^ 

Blacksmith- Variat.   ^i^^=:1^=il [-JLJ=Zji=r=±l!:j— » -jajlj^ljiz 


nach  Oriffinalausg.  (17201  [und  "Walshs  Nachdruck]    /yCv 


Ausführung. 


tyCv 


/wy^  (aa^^  /wy^) 


iiii 


« — ^ 


-f-ß- 


Nachstehend  noch  einige  Kombinationen  genannter  Ornamente: 
14a.     (ursprüngliche  Fassung). 


^iEE^SEEM 


=t==t 


(Ori- 
ginal.) 


Ausf 


14b.     Suite  III.     Air. 


jggg^^* 


äire^ 


i: 


¥ 


1}  Vgl.  hierüber  Marpurg  und  J.  C.  F.  Bach. 
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-•-^ 


?^^1SHE^ 


0-ß- 


tr 


fr 


-m  ß  ^ — ^  m-ß- 


p-ß-ß^ 


^■^i^a^ite 


btrtfcrrrfrtit: 


i 


^ m-ß-^ 


-»-»^^m-^u-ß- 


~a-ß- 


Xir- 


-»~»^zrß-T-f-f^=ß. 


ß'T-ß-T^- 


^ö-^-j- 


p:C 


-i— tz^ 


titt 


t=rrtr 


i 


feE 


^        fr 


itrt: 


-• ß 


-»-ß-ß^ •-*• 


ft- 


^^^t 


^^^^^0ß^ß 


-•^-*-»-^ 


H 


■P-^ ^    r    i      ^— I— ^-1 »J+i-»-!*-] ß ks-»    m    »    M    ß    m    ß : 


f-t=ß=f-^-r^^i^ 


-?-^ 


^lEEfE 


fr 


-# 0^- 


^t^m 


^ 


* 


zfot^z 


Ausf. 


15.     Suite  XIII.     RaraliaTidp 


a 


^f^ 


—1 — I — I— j — I 


^^^^ ,  — -^ ^ ä — I — 1 


(K)   fr 


-.f=^^^ 


±5: 


«^ 


^ 


^— r 


feE^E 
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^ 


1       I 


^ä^ 


-^-^J  '-»-^f-f  ♦j^-*-jf-fL._,-.*i- 


P g 


rT=t 


:t=t 


Wie  die  anderen  Gioßmeister  unter  den  Komponisten  hat  H.  nur  das  aufwärtsgehende  Har- 
peggio  durch  das  Zeichen  I  oder  ;  angedeutet,  das  abwärtsgehende  aber  stets  ausgeschrieben; 
z.  B.  in  Suite  VI.  Dagegen  siguahsiert  er  die  alte  Spiclweise  durch  das  Wort:  »Harpeggio« 
oder  dessen  Abkürzung.  Die  Exekution  besteht  dabei  in  einem  einmaligen  Hinauf-  und 
Hinunterbrechen  des  Akkords;  ist  indessen  die  vorgeschriebene  Zeitdauer  eine  ungewöhnlich 
große,  so  kann  dies  Verfahren  -wiederholt  werden;  ist  sie  eine  sehr  geringe,  so  genügt  das 
Hinauf-  oder  Hinuuterbrechen.  Bezüglich  der  Einschaltung  von  Acciaccaturen  [Vorhalte)  ver- 
gleiche man  J.  S.  Bach  und  Türk.  In  Suite  I  hat  H.  übrigens  bei  NB  1  ein  Harpeggio 
voll  ausgeschrieben,  bei  NB  2  ein  anderes  mit  Acciaccatura,  und  unsere  Darstellung  des  »Pre- 
lude«  hält  sich  streng  an  diese  Muster. 


Notation. 


Ausruhrung. 


16.    Prelude  (Suite  I). 


^^ 


;i 
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*«: 


Harpegg. 


E^ 


?^=^& 


-o^- 


J^ 


tt 


-p-0- 


^t^i 


a^^^ 


^.i^ 


s 


3=^ 


fe 


•-J^Vf«^- 


-^-» 


^» 


(con  Ped.) 


^^ferg 


^» 


^=g=f^" 


it-*- 


EtäE 


feg 


Plfe 


3"= 


=t!g^ 


=^^^^i 


M^ 


mm- 


4-t= 


NB.  1 


=*=liT 


M=±5- 


-■i^— r^^ 


=^= 


n  ^ H^ — 


^ö 


^  fe 

^1^^.,3-^^-J-^- 


=»5==S- 


# 


q   ^'^^        1^1 


-3-4— c* ^-ä'»^—ir-0 


I: 


Ä* 


-H hi;     _       g7 


I 


NB.  2. 


E^- 


-•-IT 


^ 


^^^^ 


ati^- 


« 


#    ^^1= — ->»- 


ä- 


uJSS 


m^^^^^i 


1!^ 


3    d       1^ 1 l-«-^-V-#— H*Wi 


fl»' 


:fefe 
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^- 


^ 


^— 4.- 


=^=fe£?=r 


=2: 


S^ 


-««i- 


i 


■^ 


-i^-»- 


vfcä--fi5*§- 


-^- 


-^' 


#— •- 


-^ff^=^ 


=S-iä^- 


#d 


ö 


^z 


122" 


I^. 


2?: 


.:^^ 


m 


P^W 


M 


-^äz 


iE 


r^= 


->^ 


;#g= 


5ä»- 


■:i:S: 


^z 


^l| 


^ ^ 


^ 


I 

—iSI- 


(oder  ähnlich  wie  im  nächsten  Takt) 


®^tzz= 


^ 


(oder  ähnlich  wie  im  vorigen  Takt) 
tr 
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w 


^^i^ 


i^ 


.^ 


'^^^^^^^^=^ 


i^ 


Sä^ 


^ 


^^ 


^4- 


äi^^ 


^^1 


^.=^ 


E^ 


itqE 


^£ 


PPIi 


?7- 


^^^^^^P^ii 


-•-?#- 


g^ 


■T:^^» 


:czp: 


^^Etfz 


X'  r  «'" 


3^'   5 


tM: 


Jri^ 


ag^ 


^ 


i^äg' 


i 


^^ 


^ 


"F^ 


^ 


^=^^ 


^^ 


Ä^g^ 


^^^^{^iü 


IM 


Wenn  H.  bei  den  alten  Harpeggien  den  üblichen  Tonumfang  überschritt,  so  zog  er  es  vor, 
die  Brechungen  voll  auszuschreiben,  wie  im  Präludium  der  dritten  Klaviersuite  und  in  dem  nach- 
stehenden Fragment,  welches  wohl  das  extravaganteste  vorstellt,  das  aus  des  Komponisten  Feder 
"eflossen  ist. 


17.     Prelude. 
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i^^i^l^^ifc 


Walshs  von  1733  an  veröffentlichte  (unautorisierte)  Ausgabe  der  Suiten  enthält  auch  das 
Doppelschlagszeichen  in  Suite  III  und  in  der  Gavotte  (G.-W.  II,  106).  Bei  der  Gavotte  empfehlen 

Bülow,  Eeinecke,  W.  Krüger,  C.  Kühner  eine  fünf  notige  Ausführung:     .»  .  =  _J_*Ij-J_J-,  gegen 

I  .ä 

welchen  Modus  wir  umsoweniger  Bedenken  hegen,   als  er  auch  in  Walshs  Verzierungstabelle 

vorkommt.  Außerdem  erscheinen  noch  in  der  genannten  Gavotte  ■***'  (am  geschmackvollsten  durch 

M  j    wiederzugeben)   und   der  Querstrich    \ ,    in    der  Bedeutung  von   Purcells   » Backfall « 

(Vorschlag). 

Am  vollsten  entfaltet  sich  der  Händeische  Genius  im  Chorsatz,  und  gerade  hier  tritt  des 
Komponisten  Vorliebe  für  das  Einfach-Erhabene  und  Großartige  glänzend  hervor:  Der  Chor 
jubiliert  zum  Preise  des  Höchsten  (wobei  H.  allerdings  lange  Fiorituren  nicht  spart)  oder  bebt 
vor  dem  Zorn  Jehovahs,  er  bricht  in  helles  Lachen  aus  (»Laughter  holding  both  bis  sides«) 
oder  klagt  um  den  gefallenen  Helden. 

18.     (Josua;.  i\ 


The     na  -  tions    trem 


ble,      trem-ble, 


tiem 


ble, 


Ee=2i 


-U — ^L 


EIEEE 


-ß—ß—ß—ß- 


m^E^^E^ 


t^^»-ß — »-ß-»-ß- 


:t^ 


E3t 


Die    Völ  -  ker      be 


ben,      be  -  ben, 


be 


s=& 


"^f- 


ben, 


19.     (Allegro  e  Pensieroso.) 


|1^0E3E 


E± 


!      !      t      !       ?       I  1 

-m~m  0  0~0-ß-i-0- 


-^^ 


tnc 


t     t     I     t     I     1       tili 


E^lSS^ESt^ 


fz^ür'^ti 


AndLaughter    hold 


■^i^ 


-;i=- 


#-•- 


AndLaughter  hold     - 


WaR: 


i=^g@3 


AndLaujrhter  hold 


SpSi 


;^ 


t    1    f 

-ß — ß — ß~ 


And 


Laughter  liold- 


l;  Mit  dieser  künstlerischen  Darstellung  des  Zitterns  vgl.  man  die  naturalistische  in  Üossecs  Requiem  S.  178. 
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Selbstverständlich  hat  H.,  der  zeitlebens  mit  den  größten  Vokalisten  in  regem  Verkehr 
stand,  die  Gesangsvirtuosität  voll  ausgenutzt.  Seine  Solisten  waren  in  der  italienischen  Schule 
des  bei  canto  gebildet,  und  so  ist  es  denn  natürlich,  daB  er  die  Gesangspartien  in  der 
italienischen  Manier  aufnotierte,  wie  diese  uns  durch  Telemann  überliefert  ist. 


Flöte. 


Sopran. 


20.     (Allegro  e  Fensieroso, 


thy  e 


■i^.- 


li 


5 


tr       tr       tr       tr 


.■»■■»-»■■»■tr       tr       ti-       tr 

»-ß-f — f—t — r-t'-Fp-'-r'-fs-'-'-m-'- 

^ .1^ — I  I  I   ^  a — 


J—   .».^■»..^.».      ^.0.^—.0..^—.».J—.».  —   .0.j—.0.^-.0.      ^.^^.».C.«-^-«-      ■*—■»- M.       .         " 


tr 
-s>- 


tr 


w 


E^r^ 


-v=v- 


ven-song. 


Q     21.     (Messias). 


^te 


t^=^ 


f_  1  f_ 


=2=^ 


^ 


The  voice     of   liim     that  cri  -  elh    in  tlie  wil-der-ness 


prai-sing  God,     and  say-ing 


23  a. 

-1 


Ausführung, 
b. 


JiggEgg 


t=^ 


t=-\^ 


I  know  that  my  Ee-dee-mer    li-veth  Fornow  is Christ  ri-sen 


Ausführung.  -'-J     J 


dagegen 
Ausführung. 


Trotz  der  bereits  über  ein  Jahrhundert  währenden  Befebdung  der  Diminutionspraxis  durch 
die  Konipoiiisten  (S.  15,  58,  87,  100)  hatte  sich  die  süße,  welsche  Gewohnheit  des  eigenmächtigen 
AuBschmücküns  der  Musikstücke  namentlich  bei  den  italienischen  Sängern  immer  noch  erhalten. 
Auch  H.  sah  sich  genötigt,  während  seiner  italienischen  Teriode  ihr  Rechnung  zu  tragen,  und  wie 
er  sich  mit  ihr  abfand,  zeigen  folgende  Diminutionen,  die  er  eigenhändig  für  eine  Sängerin 
in  sein  Manuskript  einfügte  und  die  wir  als  große  Seltenheit  und  als  einzige  bis  jetzt  auf- 
gefundene authentische  Belege  seiner  Verzierungsweiso  hier  zum  erstenmal  nachdem 
Autograph  veröffentlichen. 


1)  Charakteristische  Intervalle  dürfen  nicht  verwischt  werden.    Hier  hat  die  Sängerin  zweimal  e  zu  singen. 
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H.s  autographisclie  Verzierungen  zui-  italienischen  Solokantate  »Dolce  inir  d'amor  raffanno«. 
Vgl.  die  soliraucklose  Originalfassung  der  Kantate  in  H.s  Ges.-W.  50  <*.    Mit  Ausnahme  des  Vorschlags  x 


weisen  die  kleinen  Nötchen  alle  von  H.  nachträglich  eingefügten  Verzierungen  auf. 

14.         ^ 


24.     Die  kleinen  Nötchen. 
O  T.  7. 


5E?=i: 


25. 


m^m 


-0- — •- 


Ea3^^3igp^^j^-=^ 


:feE^s^5^|^2^^^ii^-}p^^^^p^l 


:^ 


m^ 


"Wenn  H.  in  einem  italienischen  Musikstück  von  148  Takten  sich  nur  gestattete,  im  Wieder- 
holungsteil in  14  Takten  so  bescheiden  zu  verzieren,  ohne  dabei  ein  einziges  Mal  die  melodischen 
Liuieu  umzubiegen,  so  darf  man  getrost  annehmen,  daß  er  anderen  Personen  keine  größeren 
Freiheiten  erlaubte.  Als  der  Meister  sjjäter  von  der  italienischen  Oper  zum  englischen  Oratorium 
überging  und  von  italienischen  Sängern  möglichst  zu  englischen,  da  fiel  auch  die  Hauptveraulassung 
zu  solchen  Diminutionen  weg.  Chrysander-Seiffert  verlangen  aber  den  verschnörkelten  Vortrag 
auch  bei  den  Oratorien.  In  ihrem  1902  veröffentlichten  »Klavierauszug  vom  Messias  für  prak- 
tischen Gebrauch«  stützen  sie  sich  dabei  hauptsächlich  auf  die  Verbrämungen,  welche  in  einigen 
der  Handexemplare  H.s  als  nachträgliche  Einfügungen  sich  vorfinden  und  welche  sie  als  >' absolut 
maßgebende,  direkt  aus  H.s  Ausführungspraxis  stammende  Dokumente«  bezeichnen.  Beeilen  wir 
uns  demgegenüber  zu  erklären:  Von  all  diesen  Verbrämungen  rührt  auch  nicht  eine  ein- 
zige von  H.  selbst  her,  ja,  es  ist  teilweise  sicher,  teilweise  hochwahrscheinlich,  daß 
er  keine  von  ihnen  gekannt  hat!  Eine  kurze  Analyse  der  vier  Handexemplare '),  welche  Smith 
(Schmidt),  der  Amanuensis  H.s,   in   dessen  Auftrag  vom  Messias  hergestellt  hat,   wird   dies  klarlegen. 

25.     (Bleistiftnotiz  aus  Hdxpl.  0.'  

1"      ^       ^  '     .N tL ('-^„ö-^,^^^  "^  ''■ 


Ä 


--J^- 


26    aus  Hdxpl.  L.) 


tr 


t=iz 


-*-ß- 


-^ 


p-0- 


ß-a- 


(the)  croo  -  ked  straight 
27  a.     (H.'s  Original.) 


and  the  rough  pla 


-u^^ 


s 


i 


ces,  the    pla    -     ces    piain. 


ErEBE 


-•— 


7-j — ^-1^-=^ 


-ß-ä- 


He         was    des    - 
b.  (aus  Hdxpl.  G.) 

kz 


pl 


sed 


des    - 


Pi 


sed      and     re   -   jec  -  ted 


Sl^EE 


zu- 

-a-- 


-^zr- 


tEzE^EE^SE^ 


=^ 


m 


irfc 


28.     aus  Hdxpl.  G.) 


,  Diminution. 


WmE3E- 


it 


:t 


r« — *^h— 


know     that 


my 


Ee 


dee 


li  -  veth 


1)  Chrysander  hat  diese  Kopien,  nach  ihren  damaligen  Besitzern,  HandexempUr  Ouseley,  Goldschmidt, 
Hamburg  getauft  und  wir  fügen  Handexemplar  Lennard  hinzu. 

Bejschlag,  Ornamentik.    11.  3 


118 


1.  Kapitel.   G.  F.  Händel. 


Handexemplar  0.,  bei  den  ersten  Auffüliruugen  des  Messias  benutzt  und  daher  in  England  als 
»Dublin  score«  bekannt,  enthält  nur  eine  Verzierung,  die  Kadenz  Fig.  25,  und  diese  ebenfalls 
in  Smiths  Handschrift.  Von  allen  im  Chiysanderschen  Klavierauszug  gednickten  Verzierungen 
ist  sie  die  einzige,  welche  möglicherweise  in  H.s  Gegenwart  gesungen  wurde.  —  Zahlreiche  hin- 
zugefügte Ornamente  weist  Handexemplar  L.  auf,  und  als  ihren  Urheber  bezeichnet  die  Ubei'- 
lieferung  einen  zeitweiligen  Besitzer  des  Manuskripts,  den  Tenor  S.  Harrisson,  der  aber  erst  ein  Jahr 
nach  H.s  Tod  —  geboren  wurde,  dessen  Aufzeichnungen  mithin  einen  autoritativen  Wert  nicht 
beanspruchen  können.  Ähnlich  mag  es  sich  mit  dem  Unbekannten  verhalten,  welcher  die  vielen 
Verzierungen,  wie  Fig.  27b  und  28  in  Handexemplar  6.  eingefügt  hat,  dessen  zierliche  Schrift 
aber  keine  Verwechslung  mit  der  H.s  oder  Smiths  zuläßt.  Handexemplar  H.  endlich,  für  Chi-y- 
sander  sonst  das  maßgebendste ,  gleicht  auch  darin  dem  Autograph,  daß  es  absolut  schnörkelfrei 
ist.  Vermutlich  war  es  dieser  Defekt,  der  den  hochverdienten  Biographen  H.s  veranlaßte  —  bis 
auf  die  ersten  zwei  —  alle  im  Klavierauszug  gedruckten  Kadenzen  —  selbst  hinzuzukomponieren ! 
Der  Leser  weiß  nun,  was  er  von  den  angeblich  »absolut  maßgebenden,  direkt  aus  H.s  Ausfiih- 
rungspraxis  stammenden  Dokumenten«  zu  halten  hat!  —  Berichtigen  wir  zugleich  bei  dieser 
Gelegenheit  die  irrige  Vorstellung,  als  ob  man  zu  H.s  Zeit  immer  nur  mit  Ausschmückungen 
vorgetragen  hätte.  Nein!  Man  sang,  wie  zu  allen  Zeiten,  auch  damals  nicht  selten  schlicht, 
notengetreu!  "Wie  sagt  doch  J.  Beer  in  seinen  1719  iposth.)  veröffentlichten,  beherzigenswerten 
V Musicalischen  Discurseu « :  »Ist  ein  Punct,  welcher  in  der  musicalischen  reformatiou  solle  ver- 
worffen  werden,  so  ist  es  gewißlich  dieser,  wenn  sich  ihrer  etliche  (also  nicht  alle!)  belieben 
lassen  ihre  Arien  mit  dazu  gesetzten  manieren,  Läuffen,  modulationibiis,  anticipationibus,  diminu- 
tionibus  u.  dergl.  auszufertigen«.  Ohne  H.  die  puristische  Anschauungsweise  unserer  Zeit  unter- 
schieben zu  wollen,  behaupten  wir,  daß  er  in  seiner  Oratorienperiode  nennenswerte  willkürliche 
Auszierungen  höchstens  in  Zwangslagen  geduldet  habe.  Uns  gilt  die  Fassung  als  maßgebend, 
in  welcher  der  Meister  seine  Werke  in  zahlreichen  Autographen  (und  einigen  Originaldrucken) 
der  Nachwelt  hinterlassen  hat.  Einige  seiner  Kompositionen  prangen  auch  in  dieser  Originalfassung 
im  reichsten  ornamentalen  Schmuck,  wenn  aber  die  Mehrzahl  mit  Verbrämungen  sisärlich  bedacht 
ist,  so  liegt  dem  offenbar  die  Erwägung  zugrunde,  daß  jeder  Zierrat  eine  Einbuße  au  lapidarer 
Kraft  bedeute.  Die  Diminution  ist  eben  eine  Kleinkunst,  und  sie  mag  bei  Werken  dieses  Genres 
mitunter  glückliche  Wirkungen  erzielen.  Tonschöpfungen  von  monumentaler  Bedeutung  schädigt 
sie  unbedingt,  indem  sie  deren  Oi'iginalität  verwischt  und  sie  auf  ein  Alltagsniveau  herabzieht. 
Daher  müssen  wir  schon  aus  ästhetischen  Gründen  ihre  Anwendung  verwerfen,  bei  Händel  ebenso 
sehr,  wie  bei  Palestrina!     (Siehe  dessen  Motette  S.  36.) 


Auf  welche  Ausführung  seiner  »Manieren«  Händel  in  England  gefaßt  sein  mußte,  zeigen 
die  nachstehenden 


Verzierungstabellen  aus  Händeis  Zeit 

1)  Aus  »The  Harpsichord«  (Walsh). 

T,  -D    1       A  iilain  Note 

Fore-    Back-      „.»,  „,.„,.„ 


Shake  Beat.         ^fall'    "falf        ^""^  Shake  rp^^.j^ 


Shake  turned. 


Notation. 


Ausführung. 


E3: 


* 


4= 


^ 


m^^^^^^^^^^^^M 


Ganzton  oder  Halbton. 


Not 


Ausf. 


2)  N.  Pasquini  (f  Edinburg  1757).     »The  Art  of  Fingering  the  Harpsichord.« 

Beat  Shake  Turn.  Turned  shake  Appoggiatura      Bearing 
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2.  Kapitel. 
J.  S.  Bach  (1685-1750). 

Während  mit  Händel  die  Diminutionsperiode  abstarb,  begründete  sein  Zeitgenosse  J.  S.  Bach 
das  neue  Dogma  der  unbedingten  Suprematie  des  schaffenden  Künstlers  über  den  reprodu- 
zierenden. Die  ungewöhnlich  genaue  Bezeichnung  der  Ornamente  hat  diesem  Meister  bekannt- 
lich den  heftigen  Angriff  Scheibes  zugezogen').  Den  jetzt  herrschenden  Vorurteilen  gegen- 
über dürfte  es  freilich  mehr  am  Platze  sein  zu  betonen,  daß  der  Leipziger  Thomaskantor 
nichts  weniger  war  als  ein  einseitiger  Doktrinär,  und  daß  er  hinsichthch  der  Ornamentik 
durchaus  freien  Ansichten  huldigte.  »Ein  großer  Praktiker,  aber  allem  Theoretisieren  und 
Spintisieren  abhold«,  so  schildert  ihn  Mattheson,  und  der  Rat  von  Leipzig  urteilte  bei  seinem 
Ableben  kurzweg:   »Er  war  ein  großer  Musikus,  aber  kein  Schulmann.« 

Li  der  Ornamentik  standen  die  Bachs  gänzlich  auf  fi'anzösischem  Boden.  Andreas  und 
Bernhard  B.  kopierten  sich  z.  B.  die  Tabelle  des  Marais,  und  von  Job.  Seb.  existiert  noch 
eine  eigenhändig  geschriebene  Yerzierungsliste,  in  welcher  der  Unterzeichnete  die  genaue  Ab- 
schrift der  29  Formeln  des  d'Anglebert  erkannte.  Als  J.-S.  das  Klavierbüchlein  für  seinen 
Sohn  Friedemann  anlegte,  fügte  er  folgende  Tabelle  ein: 

Aus  dem  »ClavierjBüchlein  vor  Wilhelm  Friedemann  Bach,  angefangen  in  Cöthen  den 
22  Januar  Ao  1720.« 

»Explication  unterschiedlicher  Zeichen,  so  gewisse  Manieren 
artig  zu  spielen  andeuten.« 

O        -^  ^ 


Trillo 


mordant      trillo  u.  mordant        cadence 


doppelt-cadence 


idem 


3 ±L_^ 11      '       ■  II — ^^_^J. XI — I  \  1  -II — b_b^k^^^liaim 

(Triller.  Mordent.  Triller  mit  Nachschlag.  Doppelschlag.  Triller  von  unten.     Triller  von  oben.) 


w 


doppelt-cadence 
u.  mordant 


idem 


^ 


r^^i^ü^ 


accent    accent    aecent  u. 
steinend   fallend     mordant 


accent  u. 
trillo 


idem 


iTriler  von  unten  i 
\  mit  Nachschlage. ; 


/Triller  von  obeni     /Vorschlag! Vorschi.  | Vorschlag  j Vorschlag  u.  _  TremblementV 
^  mit  Nachschlag.  /     \vonunten.|  v.  oben.  |u.Mordent|      Triller  appuye.      f 


Diese  Tabelle  gibt  uns  schätzenswerte  Winke  über  die  Ornamentik  Bachs.  Sie  ist  frei- 
lich nur  eine  Zusammenstellung  der  damals  gebräuchlichsten  Manieren  und  daher  weder 
original  (keine  Formel,  die  nicht  bereits  bei  d'Anglebert  oder  Couperin  vorkäme),   noch  spe- 


1)  »Alle  Manieren,  alle  kleinen  Auszierungen  und  Alles,  was  man  unter  der  Methode  zu  spielen  verstehet, 
drücket  er  mit  eigentlichen  Noten  aus,  und  das  entzieht  seinen  Stücken  nicht  nur  die  Schönheit  der  Har- 
monie, sondern  es  machet  auch  den  Gesang  durchaus  uuvernehmlich.«  Sclieibes  »kritischer  Musikus«.  Wie 
B.  hierdurch  den  willkürlichen  Verbnimuufren  der  Ausführenden  in  der  Tonkunst  vorbeugte,  so  bereitete  sein 
Freund  Gottsched  den  Stegreifproduktionuu  im  Drama  ein  jähes  Ende  durch  die  Verbannung  des  Hanswursts 
von  der  Bühne    1737  . 

2)  Die  5  letzten  Formeln  sind  nicht  buchstäblich  zu  nehmen,  —  sie  stellen  nur  eine  der  vielen  Even- 
tualitäten vor. 

3* 
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zifisch  »bachisch«  (manche  Vorschriften  lassen  sich  nur  mit  äußerster  Vorsiclit  auf  B.s  Kom- 
positionen anwenden)  und  noch  weniger  vollständig,  denn  es  fehlen  ihr   folgende  Ornamente: 
Schleifer.  Harpeggio.  Acciaccatura.  Bebuiig. 


Eine  vollständige  Liste  der  Yerzierungszeichen  J.  S.  Bachs  muß  vielmehr  folgende  Spe- 
zialitäten aufweisen: 


1.  Vorschlag  (meist  kurz) ~  oder  ^~  oder  J,   ; 

2.  Triller ^,  ^,   fr. 

Triller  von  unten ^. 

Triller  von  oben U**'. 

Triller  mit  Nachschlag '»«Iv. 

Vorschlag  und  Triller  (vorbereiteter  Triller)  -  ^w  oder  u«.. 

3.  Mordent ^^  -«Kv. 

4.  Schleifer ja. 

5.  Doppelschlag sss,  2,  e*. 

6.  Harpeggio  (nur  aufsteigend) { 

7.  Acciaccatura 

8.  Bebung  (Portament) 


^  K 


Weitere  Kombinationen,  wie  ^  'm-,  - 
Bei  kürzester  Ausführung  ist  demnach 


^, 


.  £~~i  =  heutigem  •    • . 

"K,  erklären  sich  hieraus  von  selbst. 


oder  -^  -»-  =  -m-0^-ir^-  oder 


ß-0-ß-0- 


NB.  Der  Scliüler  hüte  sich  besonders  vor  der  Verwechslung  von  .*«)»-  mit  -«I*»'. 

Allgemeine  Direktive.  Bei  dem  jetzigen  Kunstgeschmack  und  speziell  bei  dem  gänz- 
lich veränderten  Klangcharakter  des  heutigen  Klaviers  ist  eine  gelegentliche  Eeduktion  der 
überreichen  Ornamentik  B.s  nicht  zu  umgehen.  —  Mordente,  Doppelschläge,  Nach- 
schläge zu  Trillern  sind  diatonisch  aufzufassen,  denn  die  Vorliebe  für  den  untern 
Halbton  hat  sich  erst  während  der  nächstfolgenden  Epoche  herausgebildet.  Als  Norm  gelte 
bei  der  Ausführung  der  initialen  Verzierungen  das  Prinzip  der  Subtraktion,  d.h. 
die  Ornamente  werden  von  der  nachfolgenden  Hauptnote  abgezogen.  Gerade  die 
daraus  entstehende  Herbigkeit  und  Eckigkeit  der  Phrasierung  entspricht  der  Gothik  des  kontra- 
punktischen Stils.  Doch  scheue  man  sich  nicht,  im  freieren  Satz  die  Verzierungen 
gelegentlich  zu  antizipieren,  nach  dem  Vorgang  des  Komponisten,  der  in  dieser  Be- 
ziehung nicht  im  mindesten  engherzig  verfuhr,  wie  nachstehende  Beispiele  dartun: 


Ausführunff. 


Notation. 


a)  Kant.  8.     > Liebster  Gott.« 
T.  19. 


api^^^ 


Jt5 — ]^ 


Cfct 


:^^=±f 


willst    du     dich, 


S^^^ 


mein    Geist, 


f. 
i* 


ent   -   set 


:^^ 


-ß •- 


^-=x 


-?-4f 


^i^^^i 


aga=F- 
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h)  Matthäus-Passion. 
,     Solo-Viol. 


Alto-Solo. 


13: 


'kdt±z 


t^-^J": 


->-~i'- 


-y—i/- 


-?— 


NB.   Hier  ist 


meiner       ZUh-ren     wil-len 

P 
i^     antizipiert  ausgeschrieben! 


c)  Franz.  Suite  I,  Dm  oll. 

verb.  Okt. 


^^mm 


Menuett. 


^        iiienueii. 

U  I   I   I   I   !■  I  1 -^ 


ii^ 


r»!*-*-^ 


^r^fftt 


=t::t 


d)  Franz.  Suite  11,  Cmoll.  Sarab. 

(sie.) 


^±=jp 


1 


^^^—-^ — 


Oboe. 


Viol. 


schlecht 


Chor- Sopran. 


^^ 


kf- 


e)  "Weihnachts-Oiat.,  Choral. 


Vorschläge.     Die  Zeichen    — »^  und  — #-  oder  — #-  und  -^#-  femer  J,   j^,   J^,   j'^  sind 

I  ^1  _  I  -  I   _  _ 

insofern  gleichbedeutend,  als  jedes  einzelne  einen  Vorschlag  signalisiert,  aber  ohne  jegliche 
Andeutung  der  Dauer.  Nach  damaliger  Gepflogenheit  wurden  diese  Vorschläge  meist  kurz 
ausgeführt,  mitunter  aber  auch,  namentlich  wenn  der  Charakter  der  Komposition  es  bedingte, 
mit  solcher  Ruhe,  daß  man  sie  als  mäßig  lange .  Vorschläge  definieren  könnte. 


Die   Gleiebbedeutung    der  verschiedeneu  Vorschlagszeichen   ergibt   sich   daraus,   daß  sie  sich  in 
den   verschiedenen    Kopien    wechselsweise    vertreten ;    wo  z.  B.  in    der  autographen  Partitur  ein    j^ 

steht ,  zeigen  die  autographen  Stimmen  nicht  selten  ein  J^ !  Ausnahmsweise  hat  B.  wohl  durch 
die  verschiedene  Notation  eine  ungleiehwertige  Vorschlagsgeltung  andeuten  wollen,  wie  in  der 
Kantate  125  (»Mit  Fried  und  Freud«),  wo  der  Vorschlag  J  etwas  länger  auszuhalten  ist,  als  die 
durch  J^  angedeuteten  kurzen  Vorschläge,  um  (harmlose)  Quinteufolgen  zu  vermeiden.  (Fig.  25.) 
Nichts  anderes  als  die  einfachen  Häkchen  bedeuten  die  Doppelhäkchen  -^  ^),  indem  hier  der  eine 
Bogen  das  Legato-Zeichen  vorstellt.  Doch  kann  aus  all  diesen  Divergenzen  nicht  leicht  eine 
Unklarheit  entstehen,  da  die  Häkchen  fast  ausschließlich  bei  schrittweisen  Tonfolgen  zur  Anwen- 
dung kamen,  bei  größeren  Intervallen  aber  die  Nötcheu.  Schließlich  sei  darauf  hingewiesen,  daß 
die  Vorschlagshäkchen  in  den  Gesangs  werken  der  Bach- Ausgabe  nicht  von  Bach  herridiren,  son- 
dern von  "W.  Rust  (s.  dessen  Erklärung  Band  12).  So  enthalten  z.  B.  die  Autograjjhe  zur  Kan- 
tate 67   (»Halt  im  Gedächtnis«)  nur  Vorschlagsnötchen  (vgl.  Fig.  19). 


1)  Die  Bedeutung  der  Doppelhäkehen  hat  schon  Frz.  Kroll  richtig  erkannt,    leider  ist  dem  sonst  so 
umsichtigen  H.  Bischoff  hierin   die  Schreibweise  Bachs  nicht  ganz  klar  geworden  (vgl.  Steingräber-Ausgahe). 
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1.    Kant.  1,  »Wie  scliön  leuchtet<. 


T.  26. 


Oboe  di  caccia. 


II. 


te 


Violino  Solo. 


Violini 


Chor. 


II. 


Alt. 


Tenor. 


*        > 


(sie.) 


^^^ 


(kurz) 


(kurz) 


(kurz) 


iE^H:sE?=r"C-^' -J^- 


i 


!*=•- 


— • 1 ; 1 »'-I— "^^^^ ^ • \ f 


tr 


'^E^=^^^^^m^^^ 


(kurz) 


(SIC.) 

—tr 


»     • 


-^i— *- 


:*-^r 


te 


1   f   ^ 


voll      Gnad        und       Wahr  -   heit  von      dem 


Herrn 


Herrn,        voll         Gnad     und  Wahr- heit  von      dem 


Herrn 


Ob.  und 
Klar. 

O 
Singst. 


2.     Matth.-Pass.     »So  ist  mein  Jesus. c 

(kurz)        (kurz)     [kurz) 


felÖ 


:Ö- 


•h ^^•- 


^-^- 


-J-rmr 


3.     Arie:  »Erbarmet. 
O  Alle  Vorschläge  kurz    —    —    — 


Yiol.  P9F#j+^-f 

solo.  E^:^3Et 


.zefe^^^ 


T=i^=^=^- 


zer±i 


\  Ausf.   P^ff^^=?^^^^=FT^ 


—    —    kurz   —    —   kurz    —    kurz    —    kurz 


■^^-f-W--^>-^-^f-^- 


^Tmß  m    T— '- ^-S ^— ^-S ^—g-f 


.    ,— ,.  fr  _ 


kurz. 


^^e^ifeS 


Singst. 


-^E 


li-ät 


=;=f=^ 


5^ 


ner         Zäh 


4.     Schlußchor. 
O    T.  1. 

tr7¥ — m-»-^»- 


schlecht    =g  gut  lE^^ehlecht : 


'Orchester. 
Chor-Sopr. 


_T.  18.     (kurz)    : 


schlecht  J[^^ 
T.  31.  :  kurz) 


l^^pPi^^gi 


-t*i 


^^feU 


I  1  I  I  I 


i;=A 


i^i^^i^^^ 


-fi^ 


i^tfcit 


-•— 


ru     -     fen      dir         im  Gra-be  zu, 


im  Gra-be 
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5.     H  moll-Messe. 
Q  kurz. 


m0^m4 


:S3S 


schlecht 
6.     Weihnachts-Or.     Sinf.    ^^[kurz 

Fl.  u.  Viol. 


+~^-ß- 


i{kurz) 


ni,    qui  ve     -----     -    nit 

(sie)  Org.  u.  Cont. 


7.     Franz.  Suite  I,  Dm.  ■    )  sowohl  — 
^  als  auch  C 


tr  tr 


Ä^^3^ 


4 


■-ä-^ 


E^^zgz^^gzzzjz:^ 


5        e     (sie)  5        6     (gjgj 


8.     Franz,  Suite,  Hm. 


Ausf. 


ii^f^i^-ii^Jüi^^E^^^fc 


,  .J  li 


:g^^=gp^=ggg 


p^'  I 


ü »  «  ~f-    ß  ^T    i~  ^' 


^^l^^^^iaii^^i 


5sf 


,=^..- 


füi^E^i^^^üi^SÜ^^ 


Franz.  Suite  III,  Trio. 


O 


Trio. 


m 


i=i^U 


J!^f 


^Ü 


I  Ij  I  I  I 


— I — ^ • ^ — T 2 • ^ -n 


f 


5«:=! 


^^.- 


^Uipli 


ö— S=fc 


9.     Orgel-Choral  »Allein  Gottc 


mm^ 


o  higPi^ 


2irtfi 


-*-*, 


^•-^ 


r^ 


:5=i=M^t 


^J^ 


-•-- 


Ausf. 
=1= 


-?-?=r 


cä- 


:^±:fV 


-# 1 ß     '■  m 1-— 


Ausf. 


O  < 


10.    Engl.  Suite  II,  Am. 

(^   alle  andern  Vorschläge  kurz. 


I 


^ 


il: 


4: 


^Ei 


r-*^ 


i 


ji 


ö 


m 


später 


O 


pä: 


* 


■i^ 


■ß-t 


•^=f^- 


-Fi— F u- s=l^— ,— F-g-F-» O-p— r— »-— F-h 


k 1— I- 


^ 
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Ausf. 


11.     Suite  Esdur,  Sarab. 


ifef 


-•^p- 


--^ 


e^ 


s^=i 


..-i^P^ 


;Et^^35iE 


^= 


•■— f^-^^ 


-^78 — rw-, — 


zfEszi^xgr 


^Eg- 


-t:r 


iPi 


12.    Partita  V.     Sarabande  nach  der  Originalausgabe.     Selbstverlag  1731. 


3=! =1 ^^-^'^"*i^£5| ^ =*^ 


A 


-Ltrg- 


r — pi« ß — Si_*.J._i«_.  n::;^! ß — ^_, 


"^i 


"US'- 


-^F 


=^ 


0^—ß- 


-\:=t- 


Ausmnrung  euva  so:  ^-^     \    .-    i 


;|ii_^l^^ 
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i 


^=^-- 


^  I  ^  c     ^ 


i:3==r 


/Ä 


S=g=g^^ 


-(^•=- 


t: 


m 


•H-^-v 


-(5)-  Die  beiden  Häkchen  stehen  nicht  in  der  von  J.  S.  ß.  veranstalteten  Einzelausgabe  von  1730.  Sie 
haben  viel  Kopfzerbrechen  verursacht:  Dannreuther  zitiert  ihretwegen  sein  eignes  Buch  falsch  und  nach 
Bischoffs  ;\villkürlicher;  Annahme  sollen  sie  Mordente  bezeichnen.  Der  Unterzeichnete  ist  der  Ansicht,  daß 
man  sie  ohne  Schaden  ignorieren  darf;  will  man  sie  beachten,  so  sind  sie  als  Vorschläge  von  unten  aufzu- 
fassen; alsdann  verlangt  das  moderne  Empfinden  aber  gebieterisch  ein  ais. 


13.     Wt.-Kl.  I.  Präl.  IV, 
O 


■ B — 1*^^      1^  ( oder  -j^l   J-J-j —  1 


Beyschlap,  Oraamentik.    11, 
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M 


^ 
_*Ij*_ 


wm^m 


^, 


rr 


«f 


r 


__  ,11111 


w^ 


9#i 


P: 


-JzizJoiz 


-S^A^.^ 


-0-ß- 


-^4: 


^M^ 


_yii*-_^__^ 


^j  I  h  \.rT        I        •  r      '•     ru    ■■- — ^u     fl      "      I  r 


Pss^ 


oder 


^T  ~  -^  r  I 


T.  29.  Um. 


>  j 


Bi 


=tit=t: 


-I    I  b 


-P-»- 


a 


14.     II.  Präl.  in. 

Allegro.     Not.  auch  ^ 


Vorschläge  kurz;  Mordent  = 
15.    n.  Präl.  IV.  a) 


::fci^=l^=^ 


jkurz)    


r 


S  I      h 
J_s •_ 


-••=■- 


»1 


T— T-*-»-«^ 


^ 


=^t^=t 


^ 


Not.  auch  jN 


iJ^#Ä^iiS^^|M 


::? 


i^i^^i^ü^^ 


'H^ 


^ 


t=^ 


^f^^arEö 


•••; 


\Vß    ß- 


E£t^ 


15.    II.  Präl.  IV.     b) 


Afe^ 


T.  16. 


17.  19.  21.frr'r     f-    22.    I        '^ 


^izr^icEMdtA 


3* — # 


fcatrS 


5*    33.1       i^    36. 


^^ 


49  1,  *    ■••    fil  »^ 


'f-0-^ 


■0 — •!» 


2^2; 


Ausf.  (nicnt  empfehlenswert) 


[ff 
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17a.     Sonate  f.  2  Klav. 
Adagio. 


^^=^=^=i=w^^i 


17b.     Conc.  f.  Fl.,  Viol.  u.  Klav.  ;Am.) 

^ L_.^_.J. 


0- 


(kurz 


nicht  ■wie  bei  Dannreuther. 


^^ 


-üziz 


Oboe  u.  Viol.  I. 


Chor-Sopran. 


18.    Kant.  36  »Schwingt  freudig«. 


4==C 


:t:=n 


r^ 


-•-^ 


(kurz ) 


gmm 


± 


^ 


-\:r. 


--^^ 


Wie  die 


Jah-re  sich  er  -  neu-en, 


neu  -  e      sich   dein  Ruhm. 


Fig.  1  und  18  müssen  jedem  Unbefangenen  die  Augen  darüber  öffnen,  daß  j  vorwiegend 
den  kurzen  Yorschlag  ankündigt.  Im  Duett  Fig.  2  hat  B.  sogar  iu  der  autographeu  Partitur  die 
Vorschläge  meistens  gar  nicht  aufnotiert,  und  vollzählig  stehen  sie  nur  in  den  autographen  Stim- 
men. Häufig  hört  man  im  Schlußchor  Fig.  4  die  von  uns  als  kurz  bezeichneten  Vorschläge  lang 
ausführen.  Da  sie  aber  in  der  autographen  Partitur  fehlen  und  ebenfalls  in  den 
autograjilien  Stimmen  —  mit  Ausnahme  von  einer  Flöten-,  einer  Oboe-  und  einer 
Geigenstimme  —  so  ist  völlig  ausgeschlossen,  daß  man  sie  unter  B.s  Direktion  je 
anders  ausgeführt  hätte  als  kurz!  —  Fig.  21  und  56  sollen  darüber  aufklären,  daß  B. 
Vorschläge  von  einiger  Bedeutung  bei  der  Bezifferung  berücksichtigt;  bleiben  sie  dabei  unbeachtet, 
so  will  er  sie  offenbar  nicht  lang  ausgehalteu  haben,  und  folglich  ist  ihre  lange  Ausführung  in 
Fig.  6  falsch.  Mäßig  lange  Vorschläge  weisen  Fig.  16,  21  —  23  auf,  einige  auffallend  dissonierende 
Verzierungen  Fig.  27  und  28.  —  Die  Varianten  Fig.  15b  zum  Cismoll-Präludium  (Wohltemperiertes 
Klavier  II  i  halten  wir  nicht  für  empfehlenswert,  obschon  sie  von  dem  sonst  äußerst  zuverlässigen 
Altnikol  herstammen.  Derselbe  schrieb  sie  aber  erst  1755  auf,  und  unverkennbar  zeigen  sie  die 
Einwirkung  der  kurz  vorher  veröffentlichten  Theorien  Ph.  E.  B.s. 


19.    Kantate  67.     »Halt  im  Gedächtnis.« 
Violine  I.     T.  1. 


l=ts: 


^^^^^ 


T.  20.     Ob.  u.  Viol. 


Mein  .Je-sus  ist  er  -  stan      -     den,  al-lein,was  schreckt  mich  noch? 
In  den  Autograplien  sind  die  Vorschläge  durch   ^   und   ^   angedeutet. 

20.    Kantate  140.     ..Wachet  auf. 
Sopr.  ^ 


g — *  ,  f     +- — i  ~\[-iZ=^'^^i^=^i:tz!^==-j_  -        TT 


=fg 


^i^P 


^e^i^ 


Mein  Freund  ist  mein ! 
Baß. 


ie^SJ^^.^ 


Und    ich 
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-^ •- 


21.    Matth.-Pass. 


Alt. 


S#5^rre 


i~:=ß- 


rt- 


ii^f 


o 


Herz    eut 


6  0        7  ?■*■ 

4  4        5  6 

S         9  5 


Flauto. 

O  ■! 
Soprano. 


22. 


jteES^ 


-!■• !•-•■ 


^EÜ 


B 


langer  Vorschlag    |^ 


Er   ist    zur      Schlan-     -    (ge  worden). 


23.    Messe  Hmoll. 


Violino 


IL 


Chor-Sopr. 


«3 


— ^i=fz 


t 


*- 


:p=t:: 


* 


lang  als  Achtel 


TT • -^— TTT  — 


=»tt=^ 


i^—^: 


-F-»- 


#=ti: 


1^ — ►<- 


-I« — 0- 


-i/ — >- 


resur  -  re 


xit,  i'e  -  sur   -   re  -  xit 


m 


•5-A-H«— i» ß' 


ö 


-* '■^—s- 


-V • H 


Ö 


xit,  re  -  sur    -    re  -  xit 


Ob. 


Sopr. 


24.     Kant.  84. 


m^^. 


:S=i 


EfcS? 


mß^ 


Ich    bin      ver  -  gnügt 


Flauto. 


Ob.  d'amore. 


Alto. 


Continuo. 


25.    Kant.  125.     .Mit  Fried.. 


lEl; 


-?— ^-t 


f-^ir^i-f-.-! 


=£p 


-?— 5-H-- 


-..=1^ — #- 


:in: 


-•-     -;•' 


lA^-.^ 


^=U 


:^t 


-^.^•^ fL 


sr^ — 


jti 


-5* — 


y p_ 


ÜeS 


Ss^eE^ 


ich        will     auch       mit  ge  -  broch  -  nen        Au     -      gen 

ß ß • ß , ^L_|«_^l_^ ß ß , ^1 ß ^_. 


o 


2G.     Orgel-Fuge,  Emoll. 


:i=-^- 


^^^Mn^'^^^^^^^^^ 


t* 

:i==^ 


i?=it 


g5rf=^fe=E=E^^^ 


später:  |:£!=r:^=gg: 


-It 


m^^ 


-g—- 


■mm 


hier  nicht  mehr  autographisch. 


2.  Kapitel.   J.  S.  Bach. 


129 


27  a.    Kant.  32.     >Liebster  Jesu.« 
Vivace. 


Viol.  I. 


$^ 


=S^: 


27b.     >Liebster  Jesu.€ 


autoar.  Partitur. 


Baß 


m 


autogr.  Stimmen. 


Continuo. 


28. 


Kant.  21. 
mei  -  ne 


»Ich  hatte.« 
See  -  le 


Ten. 

Baß. 


ife^^g^=i 


'-tf- 


=f=^t 


l=L=f 


(autogr.) 


^ 


k=i=^^ 


-tfc 


Triller.  Die  Bedeutung  der  Zeichen  fr,  -»v,  »»v  ist  nur  darin  verschieden,  daß  //•  den 
Nachschlag  in  sich  hegreifen  kann  (nicht  aher  »mußi),  während  ■**■  und  ■***^  nur  die  ge- 
trillte  Note  vorstellen.  Hiervon  ahgesehen  dient  jede  Marke  ebensowohl  zur  Bezeichnung 
des  längsten,  als  des  kürzesten  (Prall-)Trillers,  wie  das  ja  vor  Ph.-E.  allgemein  üblich  war. 
Der  französischen  Doktrin,  —  den  Triller  mit  dem  Oberton  zu  beginnen  —  folgt  B.  keines- 
wegs unbedingt  (vgl.  Fig.  63);  wir  sehen  daher  keine  Veranlassung,  von- unserer  Maxime  ab- 
zuweichen: den  Triller  mit  dem  Hauptton  anzufangen.  Zeichen  für  Triller  mit  Nachschlag 
sind  -mk  j  ■***^ ;  den  vorbereiteten  Triller  Um-  ,  den  Triller  von  unten  ^**'  und  den  Triller  von 
oben  c**v  weisen  Fig.  54  —  61  auf.  Da  diese  Triller  zu  den  längeren  gehören,  so  bedürfen 
sie  des  Nachschlags,  selbst  wenn  dieser  nicht  direkt  durch  -*^,  (-»♦H',  (-M|f  angezeigt  sein  sollte. 

Trotz  des  Zeichens  fr  darf  der  Triller  in  Fig.  29  keinen  Nachschlag  erhalten,  da  hieraus  bei 
seinen  Repetitionen  häßliche  vei'botene  Oktaven  entstehen  würden ;  dagegen  klingen  uns  die 
Triller  in  Fig.  33  und  3'1  oline  einen  solchen  Abschluß  unbefriedigend.  Meist  schreibt  übrigens 
B.  den  Nachschlag  deutlieh  aus,  wie  in  Fig.  35  —  40.  In  Fig.  39  avisiert  (r  den  Triller  in  der 
kürzesten  Form,  in  Fig.  39b  sogar  im  Umfang  von  zwei  Halbtönen  und  in  Fig.  40  wird  der 
Triller  durch  eine  Pause  vom  Nachschlag  getrennt.  Triller  ohne  Nachschlag  beendet  man  am  besten 
etwas  vor  der  Termination  der  Note.  —  Fig.  41 — 52  usw.  behandeln  die  Modalitäten  von  ■«<  und  ■***-. 
Daß  B.  die  beiden  Zeichen  als  gleichbedeutend  betrachtete,  beweist  der  Originaldruck  der  in  seinem 
Selbstverlag  erschienenen  6  Partiten  für  Klavier,  indem  hier  die  Zeichen  -♦*',  ■**• ,  ■***■  in  durchaus 
willkürlicher  Weise  abwechseln,  ferner  der  Umstand,  daß  die  •♦♦♦•  der  Druckansgaben  in  den  Auto- 
graphen  sich  fast  ausnahmslos  als  '**'■  erweisen  (vgl.  Fig.  44).    Beim  Pralltriller  bevorzugen   wir  ent- 

schieden  die  dreinotige  Ausführung  _#iJ-#_,  h  la  J.  C.  F.  Bach,  vor   der  viernotigen,  welche   z.  B. 
Ruthardt(-Peters)   ohne   Grund  begünstigt.     Hätte  J.-S.  schon  bei   dem  Zeichen  ■**■  die  Ausführung 


-  j  -  ^  im  Sinne  gehabt,  so  hätte  er  ja  der  umständlichen  Notation  ~  'm^  gar  nicht  l)edurft. 
Wie  kaum  ein  anderer  Komponist  hat  B.  den  Triller  in  allen  möglichen  Modifikationen  angewandt, 
selbst  in  der  Form  des  durch  die  Melodienote  unterbrochenen  Trillers;  auch  war  er  der  letzte 
Tonsetzer,   der  diese  Verzierun"  für  den  Chor  vorschrieb. 


bis 


Ausführung;    — b^|ij»j — 


wenigstens 


usw.l 


loder; 


hl-  H 


29.     Wt.-Kl.  I,  Präl.  XVI 


O 
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T.  11. 


l-E^ 


_.R=!^:5=W 


=m^^^^^^^i 


^' 


etwa  -^^"^ffp'^i'J^ 


.9imile~  : 


^^ 


b- — 'g- 


^ 


30.    Wt.-Kl.  n,  Fuge  XV. 


Ausf.     n"¥1 

etwa    — ^**-usw.: 


ii 


ia^a^ggasfe 


31.    I.  Fuge  XV. 


^^^ 


fr  fr^ — 

V-»       „  I  -1^ 


13= 


'^^rr^ 


Ml 


"F^ 


33.     Wt.-KI.  I,  Fuge  VI. 
Q  fr 


'A2.     Violin-Konzert,  Amoll. 
Allegro. 


"     ohneNachscbl. 

34.    Fuge  XXIV. 
I  O  Largo. 


P^^e^S^-^iEi^S 


fi33i:^^gä==ife^SiS"Mi^BS^i 


(ohne  Nachschlag.) 


fr 


Ausf. 


36.     Franz.  Suite  I,  Men. 


35.    Wt.-Kl.  II,  Fuge  XIII. 


O 


r- 


^ 


rranz.  öune  i,  iuen.  u 


iö 


^=ip 


9^ 


•TTj  J!]_,Lj_* 


^=^ 


^^^^^^^PPüSe?^ 


38.     Kant.  85. 


fr 


•Zlt 


SfeE 


Ich     bin     ein      gu    -    ter  Hirt 

39a.     Hochzeits-Kant.  39b.     II.  Präl.  XVIII. 


•^  ^  ^,.  •' 


fr 

er  -  holt 


40.     Franz.  Part. 


41.    Engl.  Suite  VI.     a.  Gavotte  I. 


Ähnliches  im  Wt.-Kl.  I, 
Präl.  X. 


o 


p 
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i^^^= 


-t 


-*—^ — *- 


Ausf.  etwa 


O    i 


-*-• 


43.    "Wt.-Kl.  I,  Präl.  Vin. 


I  '1f 


j.      i:::^!! 


_^.5_^_,,_^^^ 


fejstii 


1^ 


l|?^ 


i^  1,11, 


P   '     U 


fcfc 


anderes  Autofrr. 


fr 


-#i K- 


'     T 
fr 


^£ 


&^^ 


fe-^^ 


^^i?' 


iifemJsi:i 


^T-tm  L'Jf^:H 


=^^=F^=i# 


•s^ 


^Tt»- 


w 


'S — »I -*-»!- 


^ 


44.     Partita  I,  Präl.  inach  Orig.-Ausg.  in  B.s  Selbstverlag). 
A     T.  1. 


10.         {Kein  Mordentzeichen.) 


E^gS-pEfc^^^^pE^^tffcr 


fzf^l^t 


12. 


-^ — I — • — 1— ^-- 


13. 


^> — »I- 


li^l^ 


-•— 


"1 

•-=-»-S-»-5-»-J.» 


r^  ?:  «  rurr^E 


-^ 


^ 
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45.    Allem. 
A     T.  12.      .♦«. 


^^■ 


ti- 


Ausf. 


=1' 


S^S^ 


hier  stets  — 


46.     Engl.  Suite  I,  Gigue. 
O      .1   u  ^  -^ 


47.     Partita  V,  Gigue. 
A 


u  » j#- -^ A  , Uv  '1 


-•-»^•••fl 


:2JL^ 


*-h^- 


1)  Soll  jedenfalls  U**,  vorstellen. 


48.    Partita  VI. 


(weniger  gut)  j^j^gi 


bL^^g 


o 


49.    Engl.  Suite  II,  Bourrce. 

f-        ■*^^ 


i 


-r £ibi 


:t=t=E: 


-•-- 


-^— *»^ 


:U=t 


H^r^^ 


.tr 


50.    Part.  IV,  Air. 


A 


m 


-* — i= 


::*-^it -c 


P"T^== 


-*— •— i<- 


^ 
l' 


.'»      ■*• 


n»-*-^- 


^  -S- 


o 


51.    I.  Pral.  IX. 


-p-(-# — I — I — I ß 0-ß — \—0 «-•— I #-•-* — »-^-J •-!- 


-#^=^»- 


r:-ß-0 


m 


=p::l^-»-*— C=  —ß-f-0-s 


52.     Ital.  Konzert  I. 


^t 


^ 

-»=^ 


^Sij|Efe 


-•^ 


^r^ 


■•-I«- 


iPt: 


^fe 


3 


etwa 


m-ß-»  ß  0  ß  0  '  »-ß-m-ß-m-ß-0—0-ß- 

I — I— 1~^ — H-l — ^ — h-" — I — i— ! — F-1 — i 1 — ba 


53.     Partita  IV,  Men.     ;Sell)Stverlag.; 


^^-'■ 


i^^^i 


gis 


C^^t: 


^1 


0~S-0-S'0-m-»  -m-ßs-ß 


#^!r  0.r_ßr_ß_^ß_^ß — , 
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54.     Wt.-Kl.  I,  Fuge  V.       __^  Cw^ 


o 


-#• • 0\ 


l=^i=f=^ 


»— ?- 


Ausf. 


A — 1 — \ — l^"^^^- 


g^ 


oder 


55.     Partita  I.     (Selbstverlag.) 


t'^-ä-  -•  ■  •  -• — »-iJ— '— i-3-* Ri^  '     ^— <3^^-H — i — I — 1^ — ^ 


■#»- 


-•-=-•-•1- 


Pl 


Uv 


pE^i^g: 


-^•- •-- 


T.  22. 


■^=q 


z\!z^$-'ir-frj- 


mm^^: 


T.  24. 


usw.      ^     |_ 


-^ 


-•-I«- 


:t:=t:=iz=^zt 


r9 


;9j^M^|jE^:^SE>E^E>^|ggFf^a-p^ 


Ausf. 


^S^ 


56.     Kant.  19.     *Es  erhub.« 


Ir 


Viola  damore  1. 


Viola  d'amore  II. 


Continuo. 


tr : 


EeEfe"^3= 


=?:;;: 


-E^iSi 


;rx: 


ÜEE 


-^^^na^ 


pE^i^^^ 


6    5 

4   » 


ö7.     II.  Präl.  XIII.  (auch  '♦♦v}  (gleichsam  Utv  ausgeschrieben) 


giyE-|^j^£^.?E:^g^^jSs^ 


^?- 


Ausf. 

Beysuhlag,  Oraamentik.   11. 


T.44.  'K 


m 


-is>- 
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58.    II.  Präl.  IX. 
T.  21.        ^ 

SS 


Ausf.  -■ 
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59.     Franz.  Partita,  zweites  Grave. 

k 


^^^^1 


^^ 


T.  43.     Ausf.  wie  oben. 


vgl.  erstes  Grave. 


gy^^ 


A 


%6^ 


ä     ,.». 


rt^ä 


miif 


ii^E 


E^l^ 


60.     Partita  V.     Allem. 

■A-Usf.  3  3  3  3  3  3 


m 


45 1     I     I     i     I — ^ 


[analog  zu  T.  2] 


B3t 


Hier  Ausführung  nach  Regel  möglich. 


^i=^E^ 


61.     Franz.  Suite  HI. 
Anglaise. 


a:^ 


fe 


_e • — «1 


Ausf. 


Alto. 


O 


Ü^ 


j^s^-ti: 


-?—(»=; 


fr' 


^Trillerjf^-,^ 


62.  Joh.-Passion. 


ge     -     Inm 


den 


ilEt 


— ^ 


lEfcSE 


Violoncello-Solo. 


6;-5.     Suite  Cdiu-. 


ügS2 


(sie)  ■*  It 


64.    Orgel-Sonate  CmoU. 
Vivace. 


^_^E6E^EEfE^ 


-^ — * — * 


i^^^^öE^g: 


Ausf.  etwa  — J»J»-ii 


:S==S: 


=  :l5'^5^ 


•*^?*tftfi- 


ESä£if::usw.=:f;!lBpt: 

-i=S= — 
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-&^- 


z&* 


*EElE 


6)  •0- 


S 


ü 


:^ 


Efc^^ 


-0- 


=^*r 


■^•^^ 


;us\v. 


-#h-^l-F-k'  ■  ■ 


:usw.r 


i«*«^ 


rö^. 


Lusw.: 


G5.     Orgel-Präl.  (u.  FuLje  AiiioU. 


m 


:iazjisiJie=j^?3ii:t:Si4 


-n         ^,  -» — * — * — • — • — * — * — » — i 

^m^ß—ß ß ß ß 1« 1« ß * J 

-3-  •    I       I  I  I  I  I  I  I  I  I 


g^ 


äiEBE 


III       I      I     I     I 

-1^ i^       ä         ä ä — ä — »I- 


66. 


USW. 


-*-Srt--tf-t 


itt?E3I 


ü 


Giildberg -Variationen    28.) 


w 

29.)  i 


67. 


M- 


aE^=ä=^E.^ 


z-t^-2- 


*  *:  *  ♦:  *  5:  *S* 


PI 


z(quasi  Trillo); 


Mordent:   die  Zeichen  '^  und   -«M'  sind  gleichbedeutend.     Ausgeschriebene  Mordente 
weist  die  bekannte  Klavier-Fantasie  in  Cmoll  auf  (s.  Fig.  77). 


gut 


;fc^^ 


^S^ 


nach  der  Regel 

unmöglich 
wegen  Quinten  : : 


nach 


I ^Vöglich'^ ^"^F P= 


68.    Franz.  Suite  V,  Sarah, 
oder  —  y^ 


69.    Franz.  Suite  VI  (Auszugi. 
"^   "  und  13. 


O       T.5.^ 


^^Jt 


:£? 


H*^- 


:i=j:^ 


=-\^ 


.-^  -^ 


Ste: 


J= 


^; 


l^ip.^ 


Ä 


J 


-0 — (Ä- 


p= 


T.  23, 


AM,^^J=J=:j^H 


«-i 


70.     Inventio  III.        -0- 


rJ± 


-• — ß-f^-ß-~»-. 


-^  Man  spiele  nur 


^  ^  -ß-i-ß— 


ti^L^a-^ 


^iP 


Nach 


der  inkonsequenten 

Schreiliart    der    Auto- 

graphe  zu  urteilen  kön- 


RiTJiittF^  ''^^^^^^^^'^^-*=i^^^i~3  Vfi^^^-ß-s-^-?-'^ß-s-ß—^^  "«"  '^'^  Häkchen  -  uii 
ßlf$=^^^=Z^Z=:==3i:^S=r^^\^-^^^  müglich  Vorschlüge  he 
a — ^^^_q — ji J_F _Ji E^T-^pcr  I    I    I    I     =1-1    I        n-;'^!     deuten. 
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71.     Ital.  Konzert. 
Andante. 


Ausf. 


'^. 


m^^m 


72.     Orgel-Tocc,  DmoU. 

Ailagio.    ,~ 


Ausf. 


73.     II.  Fuge  I. 
Ausf. 


^j=E^foj— ^~ji 


-^ 


afP5= 


i 


74.     II.  Piäl.  VI. 


75.     KI.  Präl.  I. 


76.     Part.  IV.     (Selbstverlag'. 


Ausf.    —3"^!*^ 


I 


-^*' 


^te 


-* 


:zr=i= 


Ausf.  — »i+s-i 


?#»=? 


"B-T 


-^ 


A. 


:% 


.C •!_ 


-5pi^= 


Ü 


77.    Klavier-Fantasie  Cmoll. 


te 


:5e: 


^O^ 


e== 


-*;qjj^»g;j«. 


Cwv 


<^^IjLi 


.^ 


6 6 ^I 


5Ä:Efl,^ä, 


I 


c***- 


-I- — 1^ 


i 


zge 


-#-•- 


-3 .- 


SS 


^hu- 


^= 


.    I    I 


— S» — I— 


=?=t 


^- 


5^-f 


^       -e--^ 


^rgp=M^ 


sr 


etwa  — I — ^^— I— ;— tH  ^h— ,*-^-  ,^— i  r~'  r^Ht 

:i  ^  3  ^  3  3 


16^;^ 


/»V 


-1^^ 


I  i  i  I 


--J__.-^^ 


E^-I^i 


ii 


■ßS 


^1 
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(^) 


^ 


I        :i        I 


oder      P  ^  r-^»-#- 


C=t 


-t^rv-n-n-t 


i^iä 


±^ 


-tK        csj 


C***' 


ilrfc£TSaP=fl?rttfi 


Ü 


fe^^^gg^si^^iSIg'i^^S^ 


78.    Inventio  XII. 

o  - 14 r*- 


H-^- 


ÜJiJ.i:inisw.; 


1 


-<lv 


(*^ 


-»• 


ä&is 


r»T3z 


.tirtf^ 


r 


PE?E^=f=^?E^:ä^-^EEl 


—  ^»v.    _ 


Anhang.  Kombinationen  von  Vorschlag  mit  Triller  oder  Mordent:  u*»', 
— '*',  — -<K^ .  Nicht  allein  Muffats  (jun.)  Regeln,  sondern  selbst  B.s  eigne 
Vorschriften  (s.  Tabelle)  über  die  Ausführung  der  obigen  Kombinationen  sind  in  den  meisten 
Fällen  nicht  anwendbar ;  sie  würden  nur  zu  schlecht  klingenden  Quinten  führen  (vgl.  Fig.  68  u.  69). 

Schleifer.  Zeichen  an  .  Wenn  B.  den  Schleifer  so  häufig  antizipiert  (vgl.  Fig.  a,  b,  c), 
so  dürfen  wir  dies  wohl  auf  die  Einwirkung  seines  älteren  Verwandten,  des  hochbedeutenden 
J.  G.  Walther  (s.  d.)  zurückführen.  Aber  trotzdem,  daß  uns  die  Vorausnahme  der  Verzierung 
bei  getragenen  Kantilenen  z.  B.  in  Fig.  3,  sympathisch  ist,  können  wir  sie  nicht  als  allgemeine 
Norm  empfehlen,  da  in  andern  Fällen  verbotene  Quinten  daraus  entstehen  würden. 


1—     LJ_l^ 


falsch 


richtig 


Violino-Solo. 


Continuo. 


79.     Kant.  171.     »Gott  wie  dein«. 


^1 


ausge- 

.schriebener 

Schleifer 


Q     80.    Franz.  Suite,  Hmoll 


JU.     jranz.  öuite,  nmoii.  t^r  \    i  ^    ^^i— p-p— ^ 

L  \  ■**'  I  I  I  I  I  I    r1  J  1.        n        I    I 


m^i 
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81.    Franz.  Partita,  Hmoll.    | 


'*4    I  Tf- 


I       I     = 


"3 

I 


S 


-P #- 


*=t 


'^Fi^^fe^E^ 


#^(^): 


-f^ 


82.    Kant.  140.     ^Wachet  auf.< 
Duetto.    Viol.    T.  1. 


Sopr. 


l^i 


3^! 


H--fi»^ 


-.• »- 


=t. 


-*-?- 


älÜ 


z±z 


Sopr. 


T.  9. 


Baß. 


Wann  kommst  du, 


Wann      kommst  du,  mein  Heil?    Ich 


kom-me,  dein  Teil, 


G     ,^;^= 


=»=? 


^ 


ä!E£ 


ich    kom  -  me. 


1 


-m 


^= 


S*3E^ 


=^ 


»E^i= 


Heil,  mein      Heil? 


^f 


:t 


a=3E^il^1^ 


-• — I«- 


l5^Zt=t 


dein   Teil, 


dein  Teil. 


=^' 


^^SE^ 


-^t' — fl= 


Ich       öff       -       ne    den     Saal, 


B'»' 


S»a^»^~-.^ 


Doi^pelschlag.  Zeichen  a«,  in  Autograplien  meist  2  oder  «r'.  Auch  B.  zeigt  noch  eine 
Vorliebe  für  die  geschnellte  Ausführung  dieses  Ornaments  (vgl.  Fig.  13);  sonst  erfolgt  die 
Wiedergabe  in  normaler  AVeise. 


&—0- 
.bis~ 


^^^is 


83.     Engl.  Suite  VI,  Sarah. 

o         "   I   I    !  »      -^: 


^-f 


Lr^— ^2=:g 


O 


r 

85.    I.  Fuge  III. 


O 


84.     Engl.  Suilo  IV,  Fräl. 


:i 


■»■■**' 


iSK 


^^^m 


fe^^^i^^^^p 


A*£4fL_*.^ 


*^*=J^ 


AV 


^^^eB: 


^ 


86.     ir.  PrUl.  XV. 


£S^ 


87.     I.  Fuge  VI. 

O  I   «r- 


antizip.  oder  weglassen. 

_|_  I     I     1_LU 


gSi     ^^^-g 


88.     Inventio  UI. 


^^pil-^p^l^^pil 
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Von  zweifelhafter  Authentizität  erscheint  das  Zeichen  ^,  insofern  als  kein  Autograph  es 
bestätigt.  Es  kommt  vor:  einmal  im  großen  Klavierbüchlein  der  Anna  Magdalena  B. ,  sowie  im 
Druck  der  kleinen  Präludiep  und  in  Handschriften,  welche  aber  auf  Ph  -E.  (seinen  Erfinder)  zurück- 
weisen. Auch  Ph.-E.'s  Zeichen  v:  scheint  J.-S.  unbekannt  geblieben  zu  sein,  denn  er  hat  die 
Verzierung  stets  ausgeschrieben,  wie  in  Fig.  90. 


90.   Kant.  179. 
Arie. 


»Siehe  zu«. 


89.     6  kl.  Präl. 


pt-rr-f 


Tenor. 


Continuo. 


i^^Nüi^fe 


und  von    au 


i^^;S=t 


ßenherrlich       glei  -  ßen 


=*t — r 


^^^^^ 


-\- 


Harpeggien  im  modernen  Sinn  werden  von  J.-S.  nur  dann  durch  das  Zeichen  ♦  an- 
gedeutet, wenn  sie  aufsteigen,  abwärts  gehende  aber  stets  ausgeschrieben').  Mit  dem  Har- 
peggio  verbunden  ist  häutig  die  Acciaccatura,  entweder  ausgeschrieben  wie  in  der  Toccata 
Fig.  93,  oder  durch  einen  Querstrich  ^ 


angedeutet. 


O 


^5—^— 1-^ 


• V  ]/M-m U-im^ 


[aushalten)* 
92.     Engl.  Suite  I. 


O 


«# 


«i* 


-f-Ms 


^ 


^4 


^: 


m 


[  1 


-fii^ 


L 


A  { 


93.    Part.  VI,  Toccata.     (Solbstverlapr.) 

Ä_^ 


E^ 


m 


T- 


Pi 


:^ 


# 


^^ 


(NB.) 


zzz^ 


=^ 


e 


i-J 


1)  Das  Zeichen  für  das  abwärtsgehende  Harpeggio  f  ,  welches  Dannreuther  als  in  der  Fuge  III,  Wohl- 
temperiertes  Klavier  I,  vorkommend  erwähnt,  stammt  nicht  von  B.,  sondern  von  Frz.  Kroll. 
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Bei  den  Harpeggien  im  alten  Sinn  ist  dieses  Wort  stets  beigefügt  und  die  Ausführung 
geschieht  durch  einmaliges  (!)  Hinauf-  und  Hinabbrechen').  Nur  bei  Akkorden  von  unge- 
wöhnlicher Dauer  kann  das  Verfahren  wiederholt  werden,  während  bei  solchen  von  besonderer 
Kürze  ein  Hinauf-  [oder  Hinab-jbrechen  genügt.  Hat  der  Komponist  selbst  einen  bestimmten 
Modus  des  Harpeggierens  angedeutet,  so  muß  dieser  natürlich  beibehalten  werden  (s.  Fig.  97). 


95  a.     Fantasia. 
Anfang. 


Schluß. 


fe 


J: 


EEgE 


^^^ 


f- 


^- 


Ml 


^1 


I 


Anfang.     (Hier  zweimal  harpeggieren.)  Schluß  nacli  Griepenkerl, 


EE 


-31 rrrr-rT-t-r-rri-fff 


ifitf: 


^EEl 


4-4-J- 


«=t 


-.'-U-4 


:?! 


3^= 


1 


(^) 


:(«): 


b.  Fuga. 


ä^g^^feg^^ 


usw. 


ii 


96  a.    Die  Harpeggien  der  »chromatischen  Fantasie<. 


-ß  \P 


rrtTTtT 


T-r-r 


^S. 


5iF^ 


"rtt): 


]J-^ 


I   I 


(ä:^ 


(*) 


P 


i^=? 


^3EHE 


E^ 


t'ttt 


-r^t-- 


rrrr-M-|- 


95 


-^ 


H-T 


HM-hT 


!:Ö: 


^^^^^^^^^"^  IIUI^I 


(i): 


JJ-^.. 


-ij 


i 


(•^) 


(*) 


J)  Das  systematiBche  zweimalige  Hinauf-  und  Hinabbrechen  ist  eine  Zutat  späterer  Zeit. 
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c  r 


XB.  1  ^nach  M.-S.  P.  626.  Bß.j 


(»S) 


^* 


*Hr-i 1 1— I — ^- 


-!«-h-!»- 


(sä  s  a) 


ß  r  PI—«- 


MIM 


-C:;?-»- 


M    M    M    I 

1,11    ^^-'  ' 


-r^r- 


(■»^) 


i: 


J'J^^- 


m 


U'-,-'— 


:JÜ*^ 


-AJ^ 


(ii): 


i 


ÄE^ 


?n: 


^h-F 

Ulli 


:lö:it 


'M-^ 


-t-r- 


?i!^= 


3^^ 


^^*^. 


I  I 


i  M      I   ;  i. 


(9): 


m 


j.  M  J,  Lk 


C?) 


(5t) 


:"(S)- 


i 


S^^rfiEEEE 


M   M  I  '  I 


s-ffe^il^P^^^^^^ 


'  I  M  I  M 


I    1111,' 


^a^ 


-W- 


^j  1 1 
=^"(s); 


'(•)^S 


cr 


-(!$•> 


|!£ 


NB.  2. 



^' 

=^rr 

-• 



*r=t 

1      1 



1  i  . 

0 

1 1 

af— -j-«L 

1 

0 

1    1 

^-j 

MM 

1 

1   1 

1   '   i   i 

1 
• 

MM 

^^^^ 

lii-J 

:j- 

-:j-» 

—  — 

— 

ziiz: 

-MK^ 



— =^^- 

(■*) 


(5) 


(#) 


NB.  3  nach  M.-S.  P.  626  BB. 


"^TTr^ 


-f-^ 


~-x=^- 


m. 


iI|-J-^ 


'« 


t'f 


Xjatfr 


-•-^-^r=^ 


-r$. 


118 


-ra^rrr 


3=iF*= 


4-1-1- 


^ 


{■*) 


NB.  4. 


^fe 


-ß-»- 


-r-t- 


•i  I 


Siäg 


-4-4- 


^ 


UJ  I 


i^H- 


r) 1   J   ä 


3^ 


(^) 


{^) 


Bej8ch.Iag    Oruamentik.    IL 
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i 


(e  oder  f,  je  nach  Ausg.) 


■Jf 


{p)f;tir.(P)-; 


^¥ 


"■'I 


^'Vfr" 


= 


44J- 


^^^ 


-L-i-l,-l 


(5t) 


if) 


entweder 


3^- 


-4J-J- 


(*) 


^- 


^- 


'-^r- 


m 


n 


>jXf 


oder 


=r=i=l 


MIM 


--^=i- 


I  I  I 


(♦) 

96  b.     Harpeggios  zm-  chromatischen  Faiitasio  nach  J.  C.  Kittel. 

NB- 1-  nTT]-n -fTTTT 


1^^^^ 


^^ 


=1- 


-»I — =-^ 


P^^"£ 


=1 


^ 


NB.  2. 


^ 


ir:^: 


?. *--|^ 


ETz^S 


^11^ — 


F 


"S"- 


-te— 


g^feffi 


E^ 


i-#- 


^EZÖ^ 


Btzdöi: 


a- 


NB.  3. 


NB.  4. 


iS- 


:p* 


giS 


ä      ä 


*X^. 


m 


^^ 


^ 


3^ 


Violino 
solo. 


Bei  den  Hai-peggien  zur  >cLromatischeu  Fantasie <:  haben  wir  uns  erlaubt,  die  unauffälligen 
eingeklammerten  (BaI5-)Noten  hinzuzufügen.  Wem  sie  nicht  zusagen,  der  mag  sie  weglassen,  — • 
er  erhält  alsdann  die  Lesart  der  alten  Handschriften  B.  B.,  P.  577  und  626  ;  ersetzt  er  ferner  die 
Stellen  NB.  1,  NB.  2,  NB.  3,  NB.  4  durch  die  gleichen  in  Fig.  96b,  so  erhält  er  die  Darstellung 
J.  C.  Kittels,  eines  der  besten  und  pietätvollsten  Schüler  des  Meisters  (nach  MS. 
551  B.  B.l. 
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Die  Acciaccatura,  Zeichen   /,  erscheint  bei  B.  nur  einmal 
isoliert  vom  Harpeggio,   dann   aber  in  grellster  Form: 


98.    Part.  III,  Scherzo. 


A 


SE-^^=eI; 


Bebung.     B.'s  Notierung  -•^^#-  entspricht  dem  heutigen  -i— i-  (vgl.  Matthäus-Passion). 


I     I 


In  der  Kantate  98  »Was  Gott  tut«  ist  an  der  zitierten  Stelle  das  Wort  »groppo«  eingefügt; 
doch  hat  B.  dieser  Notiz  bei  einer  späteren  Umarbeitung  des  Werks  keine  Beachtung  geschenkt, 
und  wir  bleiben  somit  über  seine  Intention  im  Unklaren.  Über  »Gi-oppo«  belehre  man  sich  bei 
Ahle,  Mattheson,   Marpurg  u.  a. 


Flaute. 


99.     Kant.  98.     >Was  Gott  tut.c 


=^^^S^ 


^^E^ii 


Kein  anderer  Tonsetzer  bis  zu  Beethoven  und  Weber  (diese  nicht  ausgenommen)  hat 
die  Gesangspartien  und  speziell  die  Rezitative  mit  solcher  Genauigkeit  aufgeschrieben  wie  B., 
und  seine  Notation  ist  daher  buchstäblich  zu  nehmen,  d.  h.  ohne  Telemannsche  Lizenzen. 
Doch  sei  man  auch  hier  nicht  allzu  pedantisch  und  verurteile  nicht  gleich  einen  Sänger,  wenn 


er  in  der  Matthäus-Passion  singt: 


9-^ 


statt : 


dein     Wil  -  le 


^1 


.^ 


dein     Wil  -  le 


nicht  -y — KJ- 
Re-de 


O 


100.     Matth.-Pass.  (Anfang). 


nicht  -V — 1^- 
hat-te 


g^E^^^i 


*—", 


--V-»- 


Jesus 

O      X    ♦ 


:S^=Ü- 


-ß—i=-l/—ii~\ 


Da  Je-susdie-se   Re-do  vollen-dethat-te. 


mm^s^^^ä:0m 


Daß    er    ge  -  kreu 


zi-get  wer-de. 


nicht 


.Tudas.  Jesus.  Himmels 


Ge-grüßet  seist  du  Rabbi. 


Wol     -    ken  des  Himmels,      hat  sie  ge- tan,  daß  manmichbegraben  wird. 


101.   Weihnachts-Oratorium,    -wt) 


NB. 


und  größterZärtlichkeit  umfassen;      er  sollmeinBräutigamverbleiben,ich  will  ihm  Brust  u. Herz  verschreiben 


Wie  jedes  anderen  Kunstmittels,  so  hat  sich  B.  auch  ausgedehnter  Piorituren  bedient,  wo 
sie  ihm  am  Platze  schienen,  aber  charakteristisch  für  ihn  bleiben  doch  jene  Melismen,  welche 
die  innerste  Erregung  so  durchzittert,  daß  ein  Gedanke  an  äußerlichen  Zierrat  gar  nicht  auf- 
kommen kann.  Sollen  wir  an  Stellen  erinnern  wie  »und  geißelte  ihn<^  oder  »und  ging  hinaus 
und  weinte  bitterlich«  in  den  Passionen? 


6* 
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Ehythmus.  Die  Notation  •'.  ••'•  ist  als  Äquivalent  für  den  Ehythmus  J  •  •  •  •' 
aufzufassen.  Dies  ergibt  sich  daraus,  daß  in  dem  Autograph  und  in  dem  Originalstich  der 
französischen  Partita  in  Hmoll  die  beiden  Fassungen  sich  wechselweise  vertreten  und  daß 
B.  im  »Musikalischen  Opfer«  die  erstere  Lesart  des  Autographs  bei  der  Drucklegung  eigen- 
händig in  die  oben  nachstehende  umgewandelt  hat.  —  Damals  kam  es  häutig  vor  (bei  B.  wohl 
seltener   als  bei  andern  Komponisten),  daß  man  rhythmische  Proportionen   verschärfte  und 


die  Notation 


Ö^ 


-•-*- 


^ 
^-•-t- 


durch  die  Exekutieruns 


Äirn 


belebte.     Der  Verlänge- 


rungspunkt hatte  noch  nicht  die  jetzige  unabänderliche  feststehende  Geltung  und  das  Deh- 
nungszeichen des  Doppelpunkts  ward  gar  erst  kurz  nach  B.s  Tod  erfunden  i).  —  Bei  Kolli- 
sionen   zwei-    und    dreiteiliger   Rhythmen   hatte   sich   der  erstere   dem  letzteren  anzupassen: 

3^  3^ 


3 


—  oder  — —  wurden  so  ausgeführt 


Aber  auch  hier  gibt  es  Ausnahmefälle, 


und  hoffentlich  läßt  kein  Dirigent  sich  verleiten,  einer  mißverstandenen  Schulregel  zuliebe, 
den  machtvollen  Baßgang  im  Sanctus  der  H  moll-Messe,  der  so  sieghaft  den  Triolenrhy thmus 
durchschreitet,  durch  Anpassung  an  den  letzteren  seiner  Hoheit  und  Energie  zu  entkleiden. 


102.     Tocc.  GmoU,  Fuga. 
T.  8. 


103.     Part  I,  Corrente. 


usw. 

ü 


104.     Kant.  127. 
Flauto  I. 
T  2 


Herr  Jesu  Christ 


Flauto  IT. 


Oboe  I. 


^ 


Ohoe IL 


■^•■ß-^'-ß-»--*- 


f^^^^^^^^ 


Beabsichtigter  Rhythmus. 


wm^ 


105.     Messe  Hmoll. 

Sopr.  I.  (3)  «.-•--■•- 

-I— ^1 —-^0-P-\^\~^-\ 1— 1-»-^| f-l #- 


(San)  -  ctus  Do    -    minus  De 
Alto  I.  n    _ 


US  Sa  -  baoth,      san 


X 


ipip: 


S^ 


:Sfct= 


1 


ctus 


Do-minus         De  -  us        Sa  -  baoth, 


Alto  II. 


-•-*- 


0-ß~0^ 


E^=te^E^E^^^ 


:f:: 


:fct=-- 


san    - 
Tenore, 


ctusDo-minus 


De    -   US        Sa  -  baoth, 


»-ß^ 


ijf-_U3 


:t!i:-i 


3t 


^- 


.,i. 


-ß-ß- 


m 


1 


Basso. 


san    -     ctus  Do-minus         De    -  us        Sa -baoth, 


iäp; 


■ß- 


-J-V 


:r 


m 


san  -  ctus      Do-minus         De  -  us         Sa  -  baoth. 

1)  Der  Mangel  des  Doppelpunkts  macht  sich  auch  bei  der  Sarabande  Fig.  12  sehr  fühlbar. 
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Anhang. 

a)  G.  Tartini  (1692—1770). 

Der  Vollender  der  Yiolin-Sonate  hat  auch  auf  theoretischem  Gebiet  bedeutendes  geleistet, 
und  sein  »Trattato  delle  appoggiature  etc.«  ist  bis  dahin  das  einzige  Werk,  welches  sich 
ausschließUch  mit  Ornamentik  beschäftigt'].  Wir  ersehen  aus  demselben,  daß  T.  von  der 
Antizipation  ausgiebigen  Gebrauch  macht,  sowie  daß  er  lange  und  kurze  Vor- 
schläge systematisch  unterscheidet.  Erstere  dienen  ihm  dazu,  in  Stücken  ernsthaften, 
schwermütigen  Charakters  die  melodischen  Konturen  eindringhcher  zu  gestalten,  letztere  um 
lebhaften  Sätzen  größere  Brillanz  und  Energie  zu  verleihen.     Hören  wir  ihn  selbst: 

»L'effet  de  cette  sorte  de  petites  notes  (lauge  Vorscliläge;  est  de  donuer  ä  Fexpression ,  du 
chant  et  de  la  noblesse.  Ainsi  eile  convieut  ä  tous  les  mouvemens  graves  et  melan- 
coliques.  Si  l'ou  s  en  servoit  dans  les  mouvemens  gays  et  vifs,  qu'ou  appelle  le  stile 
Lombard  ou  afl'oibliroit  ce  brillant,  et  l'ou  enerveroit  la  vivacite  que  ces  sortes  de 
mouvemens  doivent  produire.-  Der  lauge  Vorschlag  erhält,  je  nach  der  Mensur,  die  Hälfte 
oder  zwei  Drittel  der  folgenden  Hauptuote;  der  kurze  wird  in  ganz  moderner  Weise  antizipiert 
(s.  Fig.  8).  Was  den  Triller  betrifft,  so  widerspricht  die  Ausfiüu-ung  (s.  Fig.  11),  wie  sie  T.  in 
einem  bekannten  Brief  empfiehlt,  völlig  der  Darstellung  im  Trattato  (Fig.  12).  Nach  einem 
Autograph  zu  urteilen  und  nach  der  alten  römischen  Ausgabe  von  12  Sonaten  mit  Torwort 
von  174Ö,  —  bezeichnt  T.  nach  Art  der  Italiener  längste  wie  kürzeste  (Prall-jTriller  mit  tr  und 
die  in  manchen  Ausgaben  vorkommenden  Zeichen  ^*v  oder  +  dürften  somit  von  fremder  Hand 
interpoliert  sein.  Wie  alle  Italiener,  so  strauchelt  auch  T.  über  die  Definition  des  Mordants:  neben 
der  richtigen  Erklärung  läuft  die  falsche  her,  welche  in  ihm  eine  Art  von  Doppelschlag  erblickt 
und  die  merkwürdiger  Weise  nach  langer  Zeit  bei  Spohr  wieder  auftaucht.  Notieren  wir  gleich 
den  wichtigen  Ausspruch  T.s  »On  voit  par  cet  exemple  et  par  d'autres  semblables,  que 
le  mordant  suit  la  regle  des  petites  notes,  qui  partent  de  la  note  precedeute,  et  qui 
en  sont  tirees«,  also  alle  klein  gedruckten  Verzierungsnoteu  sollen  von  der  vorher- 
gehenden Hauptnote  abgezogen  werden!  —  Unter  »Modes«  versteht  T.  Diminutionsformeln, 
uud  über  die  Kadenz  auf  einer  Fermate  bemerkt  er:  »Getto  sorte  de  cadence  est  ä  present  plutot 
un  caprice  qu'uue  cadence  .  .  .  Mais  comme  les  auditeurs  se  plaisent  ä  entendre  cette  sorte  de 
chose  quoique  irreguliere  et  peu  convenable,  il  faut  savoü-  la  faire«. 

T.s  op.  1  (12  Sonaten)  veröffentlichte  seiner  Zeit  Cene  mit  Verzierungen  im  damahgen  Zeit- 
geschmack;  leider  fehlt  bis  jetzt  eine   authentische  Ausgabe  der   »Teufels «-Sonate. 

»Trattato«  (posth.  1782;. 
Lange  Vorschläge.     (1 — 6.) 


1]  Dieser  »Trattato«  existiert  übrigens  nur  in  der  französischen  Übersetzung,  welche  1782  als  »Traite  des 
agremens  de  la  musique«  erschien.  Die  Lehren  des  Büchleins  waren  aber  schon  vordem  bekannt,  denn  bereits 
1756  konnte  L.  Mozart  für  seine  Violinschule  dem  »Trattato«  mehrere  Beispiele  entlehnen.  Wir  zitieren  nach 
dem  Exemplar  der  Königl.  Hof-  und  Staatsbibliothek  München. 
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Anhang.  G.  Tartini. 
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Kurze  Vorschläge.     (7 — 10.) 


X-- 


-X 


fe^rE^^t=^ 


tf .     *       ^ A* ^ ' jJ ir^n: 1 


Ausf. 


■m^m^m- 


ß-a-mjL 


=g^=sa= 


M  —  0—ß—ß-. 


^,J«^=-_i=r^r=^-d^ 


10. 
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?c=i=p 


^1 


Triller. 

11.  nach  der  Praxis. 


^-^-1--^— I- 


nach  der  Theorie. 
12.0-=     


13.  ft- 


•-^-•-t^Ttr-:*-*  sr?-*-* 


I— H^ 


b)  weniger  gut. 


c)  weniger  gut. 
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20.  Tremolo. 


igj^p^p^sp^jj^Ej^i^p 
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Mordant  (immer  antiz.) 
21. 


i^ 


■d¥ ^'ä — 


24.  = 

26. 


=  mit  Mordant. 
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f-.-,.-^^_^,-_^^:^,^^^^j|^_^-.^^7-^^'.'^^-^-^ 
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26.  ^  ^  — ^  27.  ^—  ^  ,,^ ^ 


»Cadences«  über  fol 

gendem  Baß.  .    .#.  J^      ivfr 


fr        1\  ^    ,N.  ^  Al  ^    > 


^^^ü|i^Jli-,^p^üp 


iMMirr  ^r 

Kadenz  über  einer  Fermate. 


'  %^^i 


2:..biL.,l„--  fr 
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Anhang.   G.  Tartini.   J.  A.  Hasse. 
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Nach  dem  Autograph-Fragment  oiner  Sonate.     (B.  B.) 


^=i^ 


^^ggteA^^^^E^^i^a 


•^^^^-r-^^^ 


^^-ß 


o 


(5)         (6)     M 


(b) 


ÜE 


J^ö 


=i^ 


^ — r 


:j^ 


(S)  f*^!  (S) 


l^^J^^ 


fo- 


^ 


-•^ — ^ 


:^ 


-7-f^ 


^-?-?-^^ — I b-?-?-i= 


-f— #- 


Sonata  I,  Op.  2,  nach  der  alten  Ausgabe  fRom)  mit  Vorrede  von  1745. 


(kurz) 
Sonata  X,  Op.  1,  mit  Verzierungen  nach  der  Ausgabe  von  Ccne. 


^ifej^^5il^gfM^J%#^#%i^ 


-• — <  —P-»-\ — *• ' 


if=?=z^ 


*— ^ 


-m-ß- 


iti=i= 


— f+J • — S-» — l*«t-* — «-^ 1 — -M^ 2 W-i — '-»-a 3 1 


IS^^IJZ 


^  ^ 
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Sonate  »Teufels-Triller.« 
Presto. 


(kurze  Vorschläge; 


tr    tr 


Ur 


tr) 


--t 


-••      ^ 


^=1= 


^^^ 


nicht  authentisch.) 


{Triller  beginnt  mit  Hauptnote.) 


i^ 


Aus  >L'asilo  d'amore«. 


b)  J.  A.  Hasse  (1699—1783). 

tr    tr    tr      ^ 


gemeint  ist :  «w    «s    »s  (vgl.  Ph.  E.  Bach,  Hiller  ujw.) 
Sen  -  za    l'a    -    ma  -  bi  -   le 
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3.  Kapitel. 

Theoretiker. 

F.  W.  Marpni'g.    J.  .T.  Quantz.     Ch.  E.  Bach.    Aj:;rlcola.     C.  F.  Reichardt,  Löhlein,  Petri, 
S.  C.  F.  Bach.    L.  Mozart.     (Blanchetj-Berard.    J.  A.  Hiller.    Türk.     Rellstab,  Milchmejer. 


F.  W.Marpurgs  Werke  über  »Clavierspiel«   1750,  1751,  1755,  1760,  1761,  1762,  1765. 

M.s  klare  und  praktische  Büchlein  haben  sich  unter  verschiedenen  Titeln  in  deutscher 
und  französischer  Sprache  schnell  verbreitet,  und  an  ihren  zahlreichen  Ausgaben  lassen  sich 
die  Wandlungen  in  der  Theorie  der  Ornamentik  am  klarsten  verfolgen.  Speziell  über  Ver- 
zierungen enthalten  die  Auflagen  von  1750  und  1751  gar  nichts;  dafür  hat  M.  seine  dies- 
bezüglichen Ansichten  1749  im  » Critischen  Musicus «  auseinandergesetzt.  Obschon  er  von 
Anfang  an  den  Rat  des  »berühmten  Bach«  (also  J.-S.l  eingeholt  hat,  sind  seine  Lehren  um 
diese  Zeit  einfach  genug,  —  er  weiß  nichts  von  dem  verwickelten  System  der  langen  Vor- 
schläge, der  punktierten  Schleifer  und  Anschläge,  und  seine  Erklärungen  deuten  mitunter 
zurück  auf  Mattheson,  Walther  und  Couperin.  Kaum  ist  aber  Ph.  E.  Bachs  »Versuch« 
erschienen,  als  M.,  die  neuen  Lehren  adoptierend,  von  1755  an  vöUig  in  dessen  Fahrwasser 
sch^vimmt. 

Um  festzustellen,  was  über  Ornamentik  bis  zum  Tode  J.  S.  Bachs  bekannt  war,  exzer- 
pieren wir  zunächst  aus  dem  »Critischen  Musicus«  von  1749: 


9. 


tr 


10. 


11. 


glEEÜ^IiÜf 


-t 


:t 


Trembloraent  detaohe. 


Tremblement  lie. 


Tremblement  appiiye 


F?T-?^F^^tag^{EgEE££:^:£p^,iEgEfe-g;£a=^gEg_^ 


Kibattuta  di  gola, 
12. 


Trillerketten.        Doppel- 
15.  ■***■  ■***■  '^w  '***'    Triller.     16.  Mordent. 
oder  /*»V  -»W  -**^  '**^       '*•*'    -»I»-  ■^o*'    t^-  ■^ 


|^f=E=Si 


7/jZ 


-?^- 


18.  Rückschlag. 

IUP 


t-- 


od.  /»W  /»»V  -W  -**i 


Pince. 


(Überschlag.)  (Unterschlag.) 


m^m^m 


*£±fz 


Tremblement 
enchaincB. 


^^^f^l^i 


'1*      ß'^—f- 
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19. 


Doppelschlag. 

e\9 


22.  Schleifer.     23. 


Double. 


Is^H^gj-^^^l^^fepiü^JEg^ 


25. 


Arpcggio. 


26. 


Harpcgement  figure. 
28.  ,  29^_ 


30. 


Suspension. 
32.°. 


^1^- 


B — I — i-"— ö-^^i — LL_^_     ^Ji_^ — —i  I — Li_|-j — ^j_L-^^| — iJ— )-^ ^1 — "  —  a — r 

^       I  m    I       !      !      i     r      I  :  !  I  I     I       I         I       ^"s^  r 


ii^ 


1)  Der  Acce  nt  (port  de  voix;  [unser  Vo  rs oblag])  besteht  darin,  »daß  bevor  man  die  Haupt- 
note anschlägt,  man  einen  unter  oder  über  derselben  entlehnten  Thon  kurtz  vorher  gelinde 
berühret  .  .  .  Fig.  1  —  4.)  Gehet  die  Stimme  aber  sprungweise,  so  drücket  man  den 
Accent  mit  der  unmittelbar  vorhergehenden  Note  insgemein  aus.  (Fig.  5  und  6.)  Die  zum 
Accent  gehörende  Kebennote  wird  öfters,  nach  Gelegenheit  zweymal  angeschlagen.  Einige 
pflegen  dieses  einen  Doppelaccent  zu  nennen.  (Fig.  7,  8.)  Den  springenden  Accent  stellet 
man  insgemein   durch  kleine  Hülfsnötgen  vor.«      (Fig.   5,   6.) 

2)  Der  Triller  itrillo,  und  trilletto];  tremblement  od.  cadence)  »muß  allezeit  auf  der  Neben- 
note angefangen  und  auf  der  Hauptnote  mit  einem  gewissen  Nachdruck  beym  Ruhe-  oder  Schluß- 
puncte  geendet  werden.  Jeder  Triller  kann  mit  einem  Nachschlag  abschließen.  Der  schwebende 
Triller  (tremblement  appuye  ou  prepare)  entsteht,  indem  man  die  Nebennote  ein  wenig  vox'her 
aushält,   ehe  man  die  Vibration  beginnt.      (Fig.    11.) 

3)  Der  Mordent  (von  M.    ii-rtümlich   als  Vorschlag  bezeichnet),   pince.      (Fig     16,    17.) 

4)  Der  Rückschlag  (aspii'ation)  wird  entweder  ausgeschrieben  oder  dem  Belieben  der  Aus- 
führenden  überlassen.      (Fig.    18. \ 

5)  Der  Doppelschlag  (double)   zählt  meist  4  Noten,   mitunter  auch  fünf.      (Fig.    19 — 21)1). 

6)  Schleifer,   (flatte  [sie').     (Fig.  22  —  25.) 

7)  Griffbrechen,  (arpeggio,  harpegementl,  (Fig.  26,  27)  dasselbe  mit  Acciaccaturen  (harpege- 
ment  figure).   (Fig.   28—31.) 

8)  Die  Schwebung  oder  Bebung^(balancement,   tremolo). 

9)  Suspension,   eine   Verzögerung  des  Anschlags  (wie  bei  Couperin).      (Fig.   32.) 

Hierzu   ergänzen   wir  aus  den  Ausgaben  von   1755   an: 

Wie  Ph.  E.  Bach,  aber  ebenso  vergeblich,  verlangt  M.  bei  langen  Vorschlägen  die  genaue 
Andeutung  des  Notenwerts ;  das  Vernünftigste  dünkt  ihm  aber  solche  Vorhalte  voll  auszuschreiben.  — 
Die  Dauer  der  Triller  und  Mordente  richtet  sich  nach  dem  Notenwert,  daher  ist  es  gleichgültig, 
ob  -^v  oder  '«»',  ob  ^  oder  '^yf  angezeigt  ist  (sie!).  Den  Triller  definiert  M.  als  »eine 
Eeihe    mit    der    größten    Geschwindigkeit    wiederholter    fallender   Vorschläge.«       »Die    Gewohnheit 

verschiedener  Componisten,  einen  ordentlichen  (d.   h.   gewöhnlichen)  Triller   so    anzudeuten :  -^—m — , 

wie  das  tremblement  appuye,  ist  verwerflich«.  Zu  den  erwähnten  Verzierungen  fügt  M.  (nach 
Ph.  E.  Bachs  Vorgang)  noch  den  Anschlag  i Doppelvorschlag).  Sein  Eat,  den  kürzesten  Vor- 
schlag durch  ein  durchstrichenes  Viertelnötchen  ;  anzuzeigen,  fand  ebensowenig  Anklang,  wie  der 
andere:  Vorschläge  so  ;  i  ,  von  Nachschlägen  «,  .  zu  unterscheiden.  —  Den  Aussprüchen  Hei- 
nichens und  Matthesons  über  das  Accompagnement  halte  man  den  folgenden  von  Marpurg 
gegenüber:  »Alle  Accorde  müssen  ohne  die  geringste  Künsteley,  ohne  Läuffer  und 
Brechungen  angeschlagen  werden.  Triller  und  Mordenten  mit  der  rechten  Hand 
fallen  gänzlich  weg.  Das  Recitativ  leidet  im  Punkt  der  Brechungen  hin  und  wieder 
eine  Ausnahme. 

Alles  Weitere  stimmt  im  wesentlichen  mit  Ph.  E.  Bach  überein  oder  ergibt  sich  aus  den 
Tabellen. 


1)  v:   als  Doppelschlagszeichen  in  der  Ausgabe  von  1765  ist  ein  Druckfehler;   denn  in  der  sonst  iden- 
tischen französischen  Ausgabe  steht  richtig  fc. 

Beyschlag,  Ornamentik.    II.  7 
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Ausgabe  1762. 
Lange  Vorschläge. 


$^=^^^m 


Acciaccaturen.  Schleifer. 


:^^ 


^m- 


Rolle  Vorschlag 

(üroppo).     Schneller,    und  Mordent. 


It 


»Jl DI 


oder 


_r_^_»jx s^ rj. — »»  7 — ri  — «^^^ — '-"^ y^^_^j3 — ij ^ — ii  — j  •  |  |  j — u 


3=.S; 


*Jfc 


Ausgaben  1755—65. 

Bebung.        Vorschläge  (früher)  —  — —  —  jetzt. 
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Ausf.  als  Vorschläge  gut. 
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Doppelvorschlag-Anschlag. 
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Schleifer. 
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Harpeggio  wie  in  Tab.  I.  Fig.  26 — 29. 

Akzentuierte  Brechungen  (Harpeggio  mit  Acciaccatur.) 
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(vgl.  Türk.) 
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»WOlkürliche«  oder  »Setz-Manieren«  (im  Gegensatz  zu  obigen  »wesentlichen«  oder  »Spiel-Manieren.«) 
Syncopation.  Schwärmer.     Bonibo.  Überschlag.  Unterschlag. 


=^ 


Läufer.     Tirade.  Roulade.  Walze  =  Groppo  =  Groupe. 


Cirkel. 


desgl. 


Brechun"-.  Batteries. 


rt=t: 


f-f^^-t^T-f^F — IT— r !  i'^— hI 


Halbcirkel.        desgl. 


Cirkel. 

J.  J.  Quantz.     Versuch  einer  Anweisung  die  Flöte  traversiere  zu  spielen. 

1752  (und  posth). 

Diese  Flötenschule  hält  ungleich  mehr,  als  ihr  Titel  verspricht.  Sie  behandelt  so  ziemlich 
das  ganze  Gebiet  der  damaligen  Musikpraxis  und  bildet  für  deren  Erkenntnis  eine  der  wich- 
tigsten Quellen.  Fast  ein  ganzes  Kapitel  ist  den  Vorschlägen  gewidmet,  und  diese  unter- 
scheidet Qu.  zum  erstenmal  in:  anschlagende  Vorschläge,  welche  von  der  folgenden 
Hauptnote  subtrahiert  und  in  durchgehende  Vorschläge,  welche  antizipiert  werden! 
Qu.  sagt: 

»Sie  (die  Vorschläge)  werden  durch  ganz  kleine  Nötchen  angedeutet  und  bekommen  ihre 
Geltung  von  den  Noten,  vor  denen  sie  stehen.  Es  liegt  eben  nicht  viel  daran  ob  sie  mehr 
als  einmal  oder  garnicht  geschwänzet  sind.  Doch  werden  sie  mehrentheils  nur  ein- 
mal geschwiinzet  (s.  Fig.  1),  einige  werden  als  anschlagende  Noten  oder  im  Nieder- 
schlage, andere  als  durchgehende  Noten  oder  im  Aufheben  des  Tactes  angestosseu.« 
Diese  werden  antizipiert,  d.  h.  in  Fig.  2  und  3  wie  bei  al  gespielt,  nicht  aber  wie  bei  b)  oder 
c),  »denn  diese  Ausführung  würde  nicht  nur  dem  Sinne  des  Componistou,  sondern 
auch  der  französischen  Art  zu  spielen,  von  welcher  diese  Vorschläge  doch  ihren 
Ursprung  haben  und  welche  einen  fast  allgemeinen  Beyfall  erhalten  hat,  zuwider 
seyn.«      (Qu.  S.   78  und  97.) 

Bei  Qu.  finden  sich  zum  erstenmal  Vorschläge  von  längerer  Dauer  und  Eegelu  über  ihre 
Ausführung.  Die  Formeln  6 — 9  bilden  fortan  eine  stehende  Eubrik  in  allen  Schulen.  Qu. 
meint  ferner;  >Es  ist  nicht  genug  die  Vtu-schläge  in  ihrer  Art  und  Einteilung  spielen  zu  können, 
wenn  sie  vorgezeichnet  sind.  Man  muß  auch  selbige  au  ihren  Ort  zu  setzen  wissen,  wenn  sie 
nicht  gesehrieben   sind.« 


Notierung 


WB 


-t^jS'- 


^t 


ä 


Anschlagende  Vorschläge. 
Ausführung  nach  Erklärung  etwa 


t^^^ 


-^E*- 


i^if: 


-^. 


Notation. 

Ausführung. 

nicht  so: 

nicht  so: 

1        .  tr 


^^Pi 


Kurze,  durchgehende  Vorschläge. 


ai±^r,.E^ 


p^ 


^1 


Eg 


Ausf.  a) 


r 


-izN 


I 


^m 


i:ä5 


^=W^=V=F^ 


[kurze  Vorschläge /;•] 
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Anschlagende  Vorschläge. 
6.     Not.  ,, 


^ 


ZSJII 


Ausf. 


feö 


7. 


II 


-•^=ß- — •- 


gE^=^ 


ij^ 


i 


9. 


^ 


#— ^- 


^3^^— i*=r 


1 


:^ 


^^f— T- 


}=* 


i 


:fi 


«=^5 


-ß—f- 


-^ — f^ 


10.  >Dcr  halbe  Triller.« 


11.  Mordant 


12.  Doppelschlag. 


13.  Battemens. 


5=^ 


« — ~ —     ^1 ^ 


14.  Triller. 


fr- 


^i 


-ß^^0-ß- 


15.  Anschlag. 


16.     Schleifer. 

Not.  fS, 


17. 


^ 


5v^M^ 


ß    f  ß 


.s:=ar 


E^ 


d^^ 


^     usw. 


-«-*u 


ist 


Ausf. 


1^— ^ 


-ß-ß'^-ß  ß 


p=^^lfl^ 


-#    f 


■•-^ 


■•-•-^ 


Sä3= 


■ts-r 


L_Li_L 


t=t: 


Der  Triller  nimmt   seinen   Aufanc;   von    dem    vor    der  Xote    stehenden  Vorschlag;    seine   Aus- 


führung   ist    derartig 


(sie.)').      Vorschlaff    und    Nachschlag    verstehen     sich     heim 


Triller  von   selbst.      »Soll  der  Triller  recht   schön    sej'n,    so    muß    er    egal,    oder   in    einer   gleichen 

und  dabey   mäßigen  Geschwindigkeit  geschlagen  werden.«     Der  Triller  darf  nur  im  Umfang  eines 

Halb-  oder  Ganz-Tons  gemacht  werden,   Triller   mit    der  Terz  der  Hauptnote    sind    zu    verwerfen; 

dieselben  werden  nur  noch  von  einigen  ital.  Violinisten   und  Hoboisten   ausgeübt.      Im  Gegensatz  zu 

andern     Theoretikern    seiner    Zeit     verlangt     Qu.    beim    Zusammentreffen    zwei-     und     dreiteiliger 

3 

I  ^^n  • 

Rhythmen  die  genaue  Differenzieruugen  beider,    also  die  Ausführung    \  ß  ß  »  '.  J  .     Auch  ist  er 

I  1         ■*    ' 
der  erste,  welcher  den  Doppelpunkt   als  Verlange  rungszeichen   anwendet:     ^..»  ^"ß-i-f- 

»Fast  niemand,  zumal  außerhalb  Frankreichs,  begnüget  sich  mit  Ausführung  der  wesentlichen 
Maniereu  allein.  Von  willkührlichen  Veränderungen  leidet  das  Allegro  nicht  viel.  Will  man  aber 
dennoch  was  verändern,  so  muß  es  nicht  eher  als  bey  der  Wiederholung  geschehen.  Schöne 
singende  Gedanken  darf  man  nicht  verändern:  sondern  nur  solche  Gedanken,  die  eben  keinen 
großen  Eindruck  machen.  Die  französischen  Komponisten  schreiben  die  Auszierungeu  mehren- 
teils  mit  hin.  Im  italiänischen  Geschmacke  wurden  in  vorigen  Zeiten  gar  keine  Auszie- 
rungeu dazu  gesetzet,  sondern  alles  der  Willkühr  des  Ausführers  überlassen.«  Eine  Ausführung  des 
Adagios  Nr.    18,   wie   im  untern  System  angedeutet,   repräsentiert  demnach  die  italienische  Manier. 


1)  Mit  der  Hauptnote  beginnend,  lehrt  den  Triller  J.  (i.  Tromlitz  (»Ausfüürlicher  und  gründ- 
licher Unterricht  die  Flöte  zu  spielen.«     1791). 
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18.     Adagio. 
Notierung. 


-ß-» 1»- 


-frS 


E^^J 


Ausführung  etwa  so 


Austunrung  etwa  so:   ^,^  h. 


f-»- 


^^-J^ 


^   \t 


■1^  ■■-■-?-H 


-'->- 


^s^igi^^ 


♦       > 


V^^ -.- •■     T--sr-ä»-*-i»— s-it^  *-^-^-s r^^-^fe* 


=r^=^=^^ 


ife 


33E 


^i^ 


J^  f:* 


:33      usw. 


<r 


W 


E^Et^ 


i— I   j  w  >^       :    .*  I    !  -I h-f --1— ?«r*'— ^--»-s-t- 


V#-?:t=, 


:^c:r  1=;  — 


^i^^i^MS 


tr 


Notieren  wir  hier  den  hochwichtigen  Ausspruch  Quantzs,  die  damalige  Musikpraxis  betreffend: 
»Den  Clavicymbal  verstehe  ich  bei  allen  Musiken,  sie  seyn  kleine  oder  große,  mit  dabey.«  "Wie 
viele  seiner  Zeitgenossen  verlangt  auch  Quantz,  daß  mäßig  schnelle  Figuren  in  fortlaufend  gleich- 
mäßigen Noten,  punktiert  zu  spielen  seien;  ferner  gedenkt  er  des  »lombardischen  Geschmacks«, 
dessen  Aufkommen  er  irrtümlich  um  das  Jahr  1722  setzt.  Unsere  Leser  wissen,  daß  diese  Manier 
schon  100  Jahre  früher  keine  Seltenheit  war.  Sollen  wir  hinzufügen ,  daß  auch  Qu.  vor  über- 
mäßigem Verzieren  warnt? 

Ph.  E.  Bach  (1714 — 1788).    »Versuch  über  die  wahre  Art  das  Ciavier  zu  spielen.« 

(1753—1762,  1787—1797). 

Ph.  E.  Bs.  »Versuch«  erschien  3  Jahre  nach  dem  Tode  seines  Vaters,  und  zum  ersten- 
mal erhielt  damit  die  Welt  ein  systematisch  geordnetes  Lehrwerk,  das  sich  auf  der  Basis 
von  J.-S.s  »Fingersatz«  bis  zu  den  »guten  Manieren«  und  >zum  guten  Vortrag«  konsequent 
aufbaute.  Wenn  wir  den  Doktrinen  des  Sohnes  auch  nur  eine  bedingte  Gültigkeit  für  die 
Kompositionen  des  Vaters  zugestehen  können  (vergl.  Einleitung  S.  103),  so  behalten  sie 
trotzdem  ihren  Wert,  schon  des  weitreichenden  EinfluBes  wegen,  den  sie  auf  die  Nachzeit 
ausübten. 

Ph.-E.  beginnt  mit  (nncm  kurzen  Hinweis  auf  die  Notwendigkeit  der  Manieren,  wobei  er 
diese  (wie  Quantz)  mit  dem  Gewürz  der  Speisen  vergleicht,  aber  auch  vor  ihrem  übermaßigen 
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Gebrauch  warnt.  Nachdem  er  den  Franzosen,  wegen  der  Genauigkeit,  mit  welcher  sie  die 
Manieren  bezeichnen,  das  gebührende  Lob  gespendet,  proklamiert  Ph.-E.  sogleich  die  Maxime, 
an  welcher  er  unverbrüchlich  festhält: 

»Alle  durch  kleine  Nötgen  angedeutete  Manieren  gehören  zur  folgenden 
(Haupt)-Note,  folglich  darf  niemals  der  vorhergehenden  etwas  von  ihrer  Geltung 
abgebrochen  werden,«  auch  sind  alle  Verzierungen  in  einem  dem  Charakter  des  Stücks 
entsprechenden  (»proportionierten«)  Zeitmaß  auszuführen. 

Vorschläge:  »Diese  kleinen  Nötgen  sind  entweder  in  ihrer  Geltung  verschieden,  oder 
sie  werden  allezeit  kurtz  abgefertiget.  Vermöge  des  ersten  Um  st  an  des  hat  man  seit 
nicht  gar  langer  Zeit  angefangen,  diese  Vorschläge  nach  ihrer  wahren  Geltung 
anzudeuten;  anstatt  daß  man  vor  diesem  alle  Vorschläge  durch  Acht-Theile 
(Achtelnoten)  zu  bezeichnen  pflegte.  Damahls  waren  die  Vorschläge  von  so  ver- 
schiedener Geltung  noch  nicht  eingeführet;  bcy  unserm  heutigen  Geschmacke 
hingegen  können  wir  um  so  viel  weniger  ohne  die  genaue  Andeutung  derselben 
fortkommen,  je  weniger  alle  Regeln  über  ihre  Geltung  hinlänglich  sind,  weil 
allerley  Arten  bey  allerley  Noten  vorkommen  können.« 

Ph.-E.  empfiehlt  die  langen  Vorschläge  immer  genau  nach  ihrer  wirklichen  Geltung  zu 
notieren, —  die  kurzen  dagegen  »worden  ein-,  zwey-,  dreymal  und  noch  öfters  geschwänzt  und 
so  kurtz  abgefertigt,  daß  mau  kaum  merckt,  daß  die  folgende  Note  au  ihrer  Geltung  etwas  ver- 
liehret«. 

Alle  Vorschläge  »müsseu  stärcker,  als  die  folgende  Note  angeschlagen  und  an 
diese  gezogen  werden.  Der  Ausdruck  wenn  eine  simple,  leise  Note  nach  einem  Vorschlage  folgt, 
wird  der  Abzug  genennt.«  Der  veränderliche  (d.  h.  lange)  V  orschlag  raubt  einer  zwei- 
teiligen Hauptnote  die  Hälfte,  einer  dreiteiligen  ^y^  ihres  "Wertes;  folgt  der  Note 
eine  Pause,  oder  ist  sie  an  eine  andere  von  gleicher  Tonhöhe  gebunden,  so  erhält 
der  Vorschlag  den  vollen  Wort  der  Hauptnoto  und  diese  tritt  an  die  Stelle  der  Pause 
oder  der  angebundenen  Note.  Ausnahmefälle  sollten  die  Komponisten  selbst  gleich  in  den 
Takt  einteilen.  —  Bei  der  Boziö'erung  eines  Stücks  die  langen  Vorschläge  unberücksichtigt  zu  lassen, 
ist  eine  grobe  Nachlässigkeit,  denn  »die  Begleitung  kann  alsdenn  mehreutheils  nicht  anders  als 
widrig   ausfallen. « 

Aus  Ph.-E. s  Regeln  läßt  sich  abstrahieren,  daß  lange  Vorschläge  hauptsächlich  vorkommen 
auf   guten    Taktteilen    in    laugsamem  Tempo ,    —    kurze  Vorschläge   bei    durchgehenden    Noten   im 

lebhaften  Satz,  bei  Synkopen.  Triolen  und  selbst  bei  solchen  Figuren  pj  jj.  Scldießlich  eifert 
Ph.-E.  noch  gegen  »die  häßlichen  Nachschläge  (d.  h.  antizipierte  Vorschläge),  die 
so  gar  außerordentlich  Mode  sind  (sie)  uud  welche  leider  noch  darzu  nicht  eher  gebraucht 
werden,   als  bey   den   sangbarsten  Gedanckeu. « 


Xot. 


Ausf . 


I.  Vorschläge, 
a)  Lange  Vorschläge. 
1.  2.  3. 
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G. 


— I xr 1 1 — 
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10. 


11. 
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l^i^^iÜE^liiggii 


13. 


14. 


15. 


-5»-«- 


Ö&EEfe 


=i=H* 


X^ 


1)  Bei  den  mit  x  bezeichneten  Beispielen  hat  Ph.  E.  B.  die  Ausführung  selbst  angegeben;  bei  den  übrigen 
hat  sie  der  Unterzeichnete,  den  Vorschriften  Ph.  E.  B.s  gemäß,  hinzugefügt. 
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29.  r-"^ 
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■*-75l- 
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''■  ^.^,^ 
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5(1?)^^— gffeiiijjrz 


^S 
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^     ^CJ      -^ 


b)  Kurze  Vorschläge 
35.    ^ 


34.;^ 


a^- 


35.    ^  N  F=^='     36.  37.    _  P^a_    ^  ,-,  usw.  38.  , 


39.  40.  41.  42.  kIö)  ^  I  f^  ^ 
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47. 


■^^-g- 


im  All",  kurz 
im  Adagioj 


-»-d- 


|^^3=fe 


,1 

bei  Kadenzen 


?=WI^ 


52.  53.  54.  55.  56.        f^  57.  ^        |^  -^ 


58.  ^ 


59. 


62. 


. 60-      K        Jr    61; "^-      S  N 


f-*- 


63.     > 


64.         f 
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L^ 


:t3:=d 
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67. 


68. 


—i^-^rtF=^^ 


1. 


69. 


J?  lH 


^gÜgg^lME 


c)  Ausnahmefälle 

tr 


1  ^       Li  ♦ 


II         r     , 


Hier  Vorschläge  nicht  so  lang  aushalten: 
schlecht.  schlecht. 


;schlecht) 


(-0-  ebenso  bei  Agricola.) 


Triller.  Ph.-E.  unterscheidet  vier  Arten:  den  ordentlichen  Tr.,  den  Tr.  von  unten, 
Tr.  von  oben  und  den  Halb-  oder  PraU-Triller.  Der  ordentliche  Triller  hat  das  Zeichen  tr 
oder  +,  meist  aber  ***  und  lieginnt  mit  dem  obern  Ton;  »der  Triller  über  einer  Note,  die  etwas 
lang  ist,  hat  allezeit  einen  Nachschlag,  der  so  geschwind  wie  der  Triller  seyn  muß  .  .  .  Die  Triller 
ohne  Nachschlag  lieben  eine  herunter  gehende  Folge.«  Triller  -mit  Nachschlag  werden  oft  so  an- 
gezeigt -«K  ;  bei  dem  Triller  von  unten  (^;  und  Tr.  von  oben  (Um-j  ist  der  Nachschlag  selbst- 
verständlich.     Diese  Zeichen  sind  übrigens  nur  Pianisten  geläufig. 

Der  Prall-Triller  »kann  nicht  anders  als  vor  einer  fallenden  Secunde  vorkommen.«  Erst 
seit  Ph.-E.  unterscheidet  man  systematisch  zwischen  ■**■  und-«^,  als  Zeichen  für  den 
Pralltriller  und   den   gewöhnlichen   (langen)   Triller. 

ßeyschlag,  Ornamentik.    II.  ö 
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78.  tr 


79. 


Tt;s: 
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85. 


Nachschlage  ad  libitum 
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Hier  besser  ohne 
Nachschlag : 
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(-»«•)      (schlecht) 


Triller  ohne  Nachschlag. 
88.  .***■  89. 


$=^ 
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98, 


99.  'w«- 


'La 


■0—0-ß-m — •---•- 


(!»)< 


Ü 


.1- 


Triller  von  unten. 
100.(VM-  =     ft-  =        ft-101.*< 
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102.  ^ 


■  häufiff  bei  Kadenzen) 


Triller  von  oben. 
103.U«- 


Prall-TriUer. 
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f,-     104.      -»V 
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d.  h.  populär. 

B3(jE:tE^5aE|\ 


105. 


Der  Doppelschlag  bat  das  Zeichen  jvs  oder  'i  und  wird  »die  allermeiste  Zeit  hurtig  aus- 
geführt«; betreffs  der  alten  Notation  der  Versetzungszeichen  s.  Fig.  106 — 108!  Auch  das  Doppel- 
schlagszeichen ist  außerhalb  der  Pianistenkreise  unbekannt;  deßhalb  findet  man  häufig  ein  fr  au- 
gegeben, wo  ein  sv  sehen  sollte,  z.  B.  in  Fig.  115 — 120.  Ph.-E.  ist  der  Erfinder  des  »prallenden 
Doppelschlags«    ?f    (der    noch    bei    Beethoven    vorkommt)    und     des     »geschnellten   Doppel- 

N  CVS 

Schlags«    ,S  J    (eines   fünfnotigen  Doppelschlages),   sowie   des  Zeichens   y:   l'ür  den   umgekehrten 
Doppelschlag   (den   er  freilich  für  eine  Schleiferart  erklärt). 


III.  Doppelschlag. 
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11  Durchaus  im  Widerspruch  zu  Ph.-E.s  deutlicher  Erklärung  ist  im  Notenbeispiel  der  kleine  Bindebogen 
von  g  zu  g  weggeblieben;  ein  geringfügiges  Veraehen,  das  aber  viele  Verwirrung  angerichtet  hat. 
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S{^^=^izg^==i^ 


.rm.-^- 


man  hier  besser  einen  Doppelschlag  aus.         .... 
117.  tr  118-  tr        ti-        tr    119-        fr    tr_ 
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fr     fr         120.       ft- 
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Prallender  Doppelschlag. 
121.    ~  122. 
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Geschnellter 
Doppelschlag. 
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(Umgekehrter 
Doppelschlag). 
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oder  j^ 


Der  Mordent.  Ph.-E.  ist  auch  der  Erste,  der  in  systematischer  Weise  -vy  als 
Zeichen  für  den  kurzen,  -^  als  Zeichen  für  den  langen  Mordent  gebraucht.  Mordente 
mit  dem  unteren  Ganzton  kommen  bei  ihm  häufig  vor,  während  sie  Agricola  schon  unsympatisch  be- 
rühren.   Noch  immer  lesen  wir  von  dem     kürzesten  Mordent«,   der  durch  das  gleichzeitige  Anschlagen 

zweier  Tasten   und   das    sofortige    Loslassen    der    einen    entsteht:  _0^_ 

IV.  Mordent.  i 
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Der  Anschlag  weist,  hinsichtlich  der  Betonung,  die  einzige  nennenswerte  Inkonsequenz 
in  Ph.  E.  B.s  System  auf,  indem  hier  die  beiden  kleinen  Nötchen  »allezeit  schwächer  als  die 
Hauptnote  gespielt«  werden.  Die  zahlreichen  Modalitäten  des  punktierten  Anschlags,  wie  des 
punktierten  Schleifers  lassen  sich  nur  anuährend  bestimmen.  Der  Akzent  fällt  bei  beiden  Manieren 
auf  das  erste  Verzierungsnötchen. 


V.  Anschlag. 
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Der  Schleifer    wird    mitunter    so    an      augezeigt.      Von    allen  Manieren    erleidet    der    punk- 
tierte Schleifer  die  verschiedenartigsten  Ausführungen. 

148.  149.  150. 


VI.  Schleifer. 
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,^  _.^_  ■.  ^»,»^  S        I  oder  ]    l    i 


159.  .    u;o 


L58.  159.  _____U;0.  .      ^  ^  KU. 


-7-^-? 


-^-4- 
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162.      , 


1Ü3. 


--^~- 


^=^^= 


-J2!- 


—m-g- 


-M ,_ 


'  'vT 


weniger  gui.  -— '_  |  °^^''   r" 

xi     I  I       I     '       I  ^    u    I  y  U    I  T 


-c:S-j=5- 


'  ^< 


Der    Schneller    hat   kein    besonderes    Kennzeichen,    die   beiden    Nötchen    werden    stets    aus- 
geschrieben  und    »allezeit  geschwinde   ausgeführt,   dem  Prall-Triller  vollkommen   ähnlich.« 

VII.  Schneller. 
1G6.  167.  ^^ 


nach  Erklärung 


I 


I 


Harpeggio.  Zeichen  für  das  aufsteigende  [  oder  |_,  für  das  absteigende  j  .  Hinsichtlich  der 
großen  Harpeggien  heißt  es:  »Wenn  bey  laugen  Noten  das  Wort  arpeggio  stehet,  so  wird  die 
Harmonie  einigemal  hinauf  und  heruntergebrochen«.  (Die  Wiederholung  der  Brechung  findet 
übrigens  bei  Händel  und  J.  S.  Bach  gar  keine  Anwendung  und  auch  bei  Ph.-E.  am  besten  nur 
eine  beschränkte.) 

168.  169.  170. 


^^t^m^ 


m 


^mmmm- 


-0-- 


Die  Acciaccatura  hat  das   Zeichen   /    und  kommt  bei  Brechungen  vor.      (s.   Fig.    170.) 

Das  Tragen  der  Töne  (unser  Portament)  wird  so  angedeutet  JV^^^^:  »die  Noten  werden 
gezogen  und  jede  kriegt  zugleich  einen  merklichen  Druck.« 

Die  Bebung  (•  )  »geht  nur  auf  dem  Clavicorde  an  und  geschieht,  indem  man  mit  dem 
auf  der  Taste  liegenbleibenden  Finger  solche  gleichsam  wiegt.  Der  Anfang  einer  Bebung  wird 
am  besten  in  der  Mitte  der  Geltung  der  Note  gemacht.« 

Ehj'thmus.  Die  kurzen  Noten  nach  vorhergegangenen  Punkten  werden  meist  (aber  nicht 
immer)   noch  mehr  verkürzt;   desgleichen  wenn   sie  einer  punktierten  Note  vorausgehen. 


Schreibart: 
Ausführung : 


-.^ 


"ä 


s 


Bei  Kombinationen  zwei-  und  dreiteiliger  Rhj-thmen  richtet  sich  der  erstere  uach  dem  letzteren. 
3^  3^ 


-•-- 


wird   so  gespielt: 


zJS- 


ac: 
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Das  Tempo  rubato  entsteht,  »weun  mau  mit  der  einen  Hand  wider  dem  Tact  zu  spielen 
scheint,  indem  die  andere  aufs  pünktlichste  alle  Tactteile  anschlägt«.  Es  erfordert  » viele  Urtheils- 
Elraft  und  ganz  besonders  viel  Empfindung«. 

Proteste  gegen  das  unmäßige  Verzieren  von  Seiten  der  Ausführenden  bilden  schon  seit 
geraumer  Zeit  ein  stehendes  Kapitel  in  den  Schulen  und  fehlen  auch  nicht  in  Ph.-E.s  »Versuch«. 
Zwar  gibt  er  ein  Probestück  »wie  man  heut  zu  Tage  die  Allegros  mit  2  Reprisen  zu  verändern 
pflegt«,  meint  aber  wie  Tosi  hinsichtlich  solcher  Varianten:  »Sie  müssen  allezeit,  wo  nicht  besser, 
doch  wenigsten  eben  so  gut  als  das  Original  seyn.  Denn  man  wählt  bey  der  Verfertigung  eines 
Stücks,  unter  andern  Gedanken,  oft  mit  Eleiß  denjenigen,  welchen  man  hingesehrieben  hat  und 
deswegen  für  den  besten  in  dieser  Art  hält.«  Nach  Ph.-E.s  Ansicht  »kan  ein  Clavieriste  vorzüglich 
sich  der  Gemüther  seiner  Zuhörer  durch  Fantasien  aus  dem  Kopfe  beraeistern«,  natürlich  dürfen 
diese  »nicht  in  auswendig  gelernten  Passagien  oder  gestohlnen  Gedancken  bestehen«.  Auch  heute 
noch  gilt  der  Mahnruf:    »Aus   der  Seele  muß  man   spielen  und  nicht  wie  ein  abgerichteter  Vogel.« 

Verzierung  der  Fermate. 


m 


1 


F.  W.  Agricola.     Übersetzung  von  Tosis  »Opinioni  etc.«   (1757). 

Wir  beschäftigen  uns  hier  mit  den  wertvollen  Zusätzen,  welche  Agr.,  Schüler  von  J.  S. 
Bach  und  Quantz,  zu  Tosi's  Buch  verfaßt  hat.     Emphatisch  betont  Agr..  daß  Vorschläge 

bei  solchen  Figuren  _/^-L^_  kurz  auszuführen  seien,  und  wenn  er  schon  die  Bach'sche 

Lehre  adoptiert,   initiale  Verzierungen  von  der  folgenden  Hauptnote  abzuziehen,   —  so  wird 
er  deswegen  nicht  intolerant  gegen  das  entgegengesetze  Prinzip  und  versteht  es,  sich  von  der  Ein- 


seitigkeit Ph.  E.  Bachs  frei  zu  halten.    In  Bezug  auf  die  folgenden  Vorschläge 


h.^. 


-'■st- 


bemerkt  er:  »Einige  berühmte  Ausführer  wollen  die  beyden  erstem,  nach  Art  der 
Franzosen,  mit  in  die  Zeit  der  vorhergehenden  Note  gerechnet  wissen.    Sie  füh- 


ren also  dieses  Beyspiel 


^-^Ajralso  aus:  — ' 


•-#- 


Sie  wollen  damit  den  Aus- 


druck dieser   Vorschläge   von   dem   Ausdrucke   einer   andern   ordentlich    ausge- 
schriebenen  Figur,    von   eben   diesen  Tönen,   welche   dem    »Lombardischen   Ge- 


schmacke«  vorzüglich   eigen   ist,    unterscheiden: 


Doch  geben  sie  zu, 


daß  bey  dieser  Figur  die  erste  Note  stärker  und  schärfer  angegeben  werden 
muß,  als  wenn  sie  ein  Vorschlag  wäre.«  Ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Schleifer, 
von  dem  Agr.  sogar  sagt,  daß  er  »eigentlich  auf  das  schlimme  (leichte)  Tactglied  fällt«,    (sie.) 

Alle  (subtrahierten)  Vorschläge,  kurze  wie  lange,  sind  stärker  anzugeben,  als  die  Hauptnote. 
Lange  Vorschläge  hat  der  Sänger,   wie   alle  langen  Noten   so   -<:  >-  vorzutragen. 

Etwas  seltsam  berührt  die  IMahnung:  nach  zwei  kurzen  Vorschlägen  einen  langen  eintreten 
zu  lassen  (vgl.  obige  Figur),  um  so  zutrefi"ender  aber  ist  folgender  Ausspruch:  !-Es  ist  nicht 
möglich  von  was  für  Geltung  die  Vorschläge  seyn  müssen,  ganz  genau  durch  liegein 
zu  bestimmen.  Es  bleibt  immer  etwas  willkührliches  dabey  übrig,  welches  von  dem 
Geschmacke  und  der  Empfindung  des  Tonsetzers  oder  Ausführers  abhängt.« 

Den    Pralltriller   notiert   Agr.    so:      0         ==  -»    •  -  '~rf^~  bestimmt  ihn  aber  später  dahin : 

I       I  I       !     .     !     ,     . 
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-•— *  0  f  ß  ß  ^  '"  Übereinstimmung  mit  seiner  Theorie  des  Mordents  und  des  Trillers  mit  Vorschlag: 


Ij' 


-ß-ß-ß-,-0^0- 

.1111'' 

!    I    I    I    ! 


kurz) 


Richtige 

und 
Unrichtige 
Allegretto 


Ausführung  - 


1^^ 


,U- 


±Eö 


J-.- 


l.- 


:=IT— "r=# 


-h-P- 


i 


^^i^S-=i^iiE^^^p^ 


kurz        --...- 


Lange  Vorschräge. 


pizb=pJEci 


-^L>_». 


=P=t 


gg^gg 


gli  af-  fet     -     ti  a  mo 
Ausführung. 


de  -  rar,      quest 


ist 


lento        fo- 


Pralltriller. 


üEi^^^^^^löij 


du  -  ol     se  i  o 

3=« 


m 


ca  -  ft-  -  ra, 


fe=r?=» 


C=t: 


=t: 


(ausnahmsweise  erlaubt) 


-ß-f-P-m^ß — 0- 


tt=C^' 


1 


i^ 


Triller  ohne  weitere  Nachschläge. 
fo-.        tr  fr      tr  ^^-J 

i^v?*^ — !■ 


-ß-m—ß^ß 


:^! 


■r=ß^ 


ß^—ß^0- 


=^f=l^ 


i 


Gcprallter  Doppelschlag. 

8 


*zdv; 


*^^ 


^{^ 


i 


(sie) 


Schleifer. 


Lombardischer  Geschmack. 
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^ 


■'%z 


=5^5- 
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Notation. 
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ßezitativ-Fornieln. 
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Ausf. 
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Triller  und   Doppelschlag   ähnlich 
wie  bei  Ph.  E.  Bach. 
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3.  Kapitel.    C.  F.  Reichardt.    G.  S.  Löhlein.   J.  S.  Petri.   Johann  Christoph  Friedrich  Bach. 


C.  F.  Keichardt.     Über  die  Pflichten  des  Eipien-Violinisten.«  (1776.) 

Ein  nützliches  Büchlein.  Die  Berliner  Hofkomponisten  und  Hofkapellmeister  Quantz, 
Agricola,  Reichardt  befolgten  eine  konsequente  Politik  und  glichen  sich  in  ihrer  Vorliebe 
für  die  Antizipation,  für  die  Verschärfung  des  punktierten  Rhythmus  und  für  den  viertonigen 
Pralltriller. 

Sonst  stützt  sich  Reichardt  hauptsächlich  auf  Ph.  E.  Bach,  »ein  Original-Genie«! 

E,.  schreibt:  »Es  giebt  auch  noch  Vorschläge  von  ganz  kurzer  Dauer,  die  man 
den  Noten  anhängt,  ohne  daß  diese  etwas  von  ihrer  Geltung  zu  verlieren  scheinen,  diese 
bezeichnet  man  gemeinbin  dadurch,  daß  man  sie  zwey,  dreimal  schwänzt,  dahingegen  die  erstem 
(d.  h.  die  langen  Vorschläge)  gemeinliin  als  kleine  Achtelnoten  geschrieben  werden.«  Nicht  über- 
flüssig war  zu  jener  Zeit  die  Mahnung:  'Die  allerstrengste  Pflicht  des  Ripienisten,  ...  ist  die 
größeste  Gewissenhaftigkeit  in  der  Ausübung.  Nicht  eine  Note ,  nicht  einen  Strich  mehr  oder 
anders,   als  da  steht«. 


G.  S.  Löhlein.     Klavierschule  (1765  und  1781);  Violinschule  (1774). 

Beide  Werke  waren  sehr  verbreitet;  die  Klavierschule  ward  sogar  später  von  A.  E.  Müller 
und  dann  von  Czerny  nochmals  herausgegeben.  Als  einer  der  vielen  Versuche,  Ph.  E.  Bachs 
System  zu  popularisieren,  bietet  die  Schule  wenig  Neues  für  uns '). 


Notation. 


Ausführg. 


-ß-0- 


m 


m 


s 


J.  S.  Petri.     Anleitung  zur  praktischen  Musik  (1767  und  1782). 

Speziell  vom  kurzen  Vorschlag  sagt  Petri  (hierin  Agricola  beipflichtend):     »Er  muß 
stärker  als  die  folgende  Note  selbst  vorgetragen  werden«. 


Johann  Christoph  Friedrich  Bach  (der  dritte  Sohn  Joh.-Seb.s.).     »Musikalische 

Nebenstunden.«     (1787.) 

Bis  jetzt  hat  man  sich  in  Verzierungsfragen  immer  nur  auf  den  zweiten  Sohn  des  großen 
Bach,  auf  Ph.-E.,  gestützt.  Es  dürfte  sich  aber  empfehlen,  auch  den  dritten  Sohn:  Joh.- 
Cbristoph,  zu  Rat  zu  ziehen,  den  sogenannten  »Bückeburger  Bach«,  da  dieser  sich  im  all- 
gemeinen mehr  an  des  Vaters  Stil  angeschlossen  hat. 

(Nach  den  Exemplaren  des  Conserv.  Brüssel  und  des  British  Museum,  London.) 2). 
1.  -*»v  oder  y******'    2.  -»^  3.    ^  4.  Um^ 


1 


Not. 


Ausf. 


(Triller.) 


(Triller  mit  Nachschlag.l     (Triller  von  unten.) 


(Triller  von  oben.) 


'^^m^^mm^^>^us^^^!^^s^m 


1)  Dies  gilt  in  erhöhtem  Maße  von  .T.  F.  Wiedeburgs  »Der  sich  informierende  Klavierspieler«  (1765  usw.). 
2]  Dannreuther  gibt  diese  Tabelle  auffallend  ungenau  wieder. 
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3— =r 


-*-»!- 


)  \>7 


(gemeint  ist  ,»v ■**'   . 

(Der  halbe  oder  Pralltriller.' 

w 


Doppelschlag.' 
Adag.  Mod. 


Presto. 


^Sj^S^S-SiÄE^^^^i^ 


12.,^  (sie)  13.-i|m-v 


i4.;h. 


J^ 


;    (Der  jirallende     {Doppelschlag     (Der  lange  Mordent.     (Der  kurze  od. 
DoppelscLlag.       von  unten.;  gcwöhnl. 

Mordent.) 


^^^^^^^^^^^sm 


^^ä 


Leopold  Mozart.  »Gründliche  Violinschule«.  (1756  und  1769.) 
Beherrschte  französischer  Einfluß  die  Ornamentik  der  norddeutschen  Schule,  so  dominierte 
italienischer  nicht  minder  in  der  süddeutschen;  namentlich  den  -Trattato  delle  appoggiature« 
des  Tartini  hat  Leopold  Mozart  zur  Assistenz  herangezogen  und  ihm  nicht  wenige  Noten- 
beispiele entlehnt.  Aber  trotz  des  Unsegens  einer  vagen  Terminologie,  den  M.  hiermit  über- 
nahm, blieben  seiner  Violinschule  noch  Vorzüge  genug  erhalten,  um  ihr  auf  lange  Zeit  eine 
führende  Stellung  zu  sichern.  Was  die  Mozartsche  Lehre  von  der  Ph.  E.  Bachschen  unter- 
scheidet, ist  in  erster  Linie  das  Axiom,  daR  beim  kurzen  Vorschlag  die  Betonung  der 
Hauptnote  zukommt  und  daß  die  durchgehenden  Verzierungen  in  die  Zeit  der 
vorhergehenden  Hauptnote  fallen. 


Lange  Vorschläge. 

-=f=F^f*--^ 

f^^j^^^-^rf^-^i— ^-if 

fc4_    1 i-h+^H^ 

»■Wird  also  gespieletc. 

3.  Längere  Vorschläge. 
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Beyschlag,  Ornamentik.    IL 
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Kurze  anschlagende 
Vorschläge. 

Ausf.  nach  Erklärung. 


11.     ^     h 


12. 


fe 
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^W~i^ 


*i 


^i 


^  »••  > 
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-*-»--^-m- 


5=t: 
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**^ 


Kurze  durchgehende 
Vorschläge. 


^^-       *        i  fe  N  1^-  K  K  !^  !^  .^*        JU        if 


>So  könnte  mans  schreiben.« 


a 


-4^- 


E=l^= 


>So  aher  werden  sie  gespielet  und  auch  am  gescheidesten  geschrieben.» 


Anschläge. 


1^-  |_    I      I      I        g        s  16. 


E^ 


Schleifer 
(anschlagend 


17. 


nach  Erklärung: 

18, 


(i^i^^^iES) 


-ß^ — •- 


-1 — H- 
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SE* 
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Ausi'ührg.  nach  Erklärung 
19. 


(I^^i) 


(^^PP^g^ 


Zwischenschräge 
-(durchgehend). 
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21.    Doppelschlag. 


Nachschläge. 
25. 
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1^- 
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Triller  wie  bei  Tartini  13a  und  c;  ferner  Triller  mit  Naohsclilag: 


^^irr 


— f-       m   *        1—1 1 -IT 


Pralltriller. 


30. 


MorJant. 


29.      fr 


I  ^, 


(V)  (V)  (V) 


üiji^^äiipp 


31. 


Batement. 


-ff 1 ti^i  'i*J-^— 


Ü 


Hinsichtlich  der  »langen  und  längeren  Vorschläge«  gibt  L.-M.  die  bekannten  Regeln, 
wonach  sie  der  Hauptnote  die  Hälfte,  ^y^  (3^/^)^  jg^  selbst  den  vollen  Wert  entziehen  können;  der 
Vorschlag  erhält  dabei  den  Akzent  und  ist  stets  an  die  Hauptnote  zu  binden.  (Fig.  1 — 10.) 
»Nun  giebt  es  auch  kurze  Vorschläge,  bey  denen  aber  die  Stärke  nicht  auf  den  Vor- 
schlag, sondern  auf  die  Hauptnote  fällt.  Der  kurze  Vorschlag  wird  so  geschwind  gemacht, 
als  es  möglich  ist.«  (Fig.  11,  12.)  L.-M.  unterscheidet  anschlagende  und  durchgehende  Ver- 
zierungen im  Sinne  Quautz  und  fährt  fort  >Dies  waren  nun  lauter  anschlagende  Vorschläge,  die 
der  Componist  anzeigen  muß,  oder  wenigstens  soll  und  kann:  wenn  er  sich  anders  eine  vergnüg- 
liche Hofnung  eines  guten  Vortrags  seiner  niedergeschriebenen  Stücke  machen  will.  Und  bey 
allem  dem  wird  manche  gute  Composition  oft  elendig  gemartert.  Nun  kommen  wir  auf  die  durch- 
gehenden Vorschläge,  Zwischenschläge  und  andere  dergleichen  Auszierungen,  bey  denen 
die  Stärke  auf  die  Hauptnote  fällt.  Die  durchgehenden  Vorschläge  gehören  nicht 
in  die  Zeit  ihrer  Hauptnote,  sondern  sie  müssen  in  der  Zeit  der  vorhergehenden 
Note  gespielet  werden.«  (Fig.  13,  14.)  Schleifer:  »Die  erste  und  punctierte  Note  wird  stärker 
angegriften  und  lange  ausgehalten,  die  zwote  abgekürzte  aber  in  der  möglichsten  Kürze  mit  der 
Hauptnote  stille  daran  geschleifet.  Man  machet  den  Schleifer  aber  auch  mit  gleichen  Noten, 
doch  fällt  auch  hier  die  Stärke  auf  die  erste  der  zwo  Vorschlagsnoten«.  Beim  »An- 
schlag mit  zwo  gleichen  Noten  werden  diese  dagegen  schwach  angespielt  und  nur  die  Hauptnote 
stark  vorgetragen,«  während  man  den  punktierten  Anschlag  wie  den  punktierten  Schleifer  behandelt. 
(Fig.  15 — 18.)  »Der  Doppelschlag  ist  eine  Auszierung  von  vier  geschwinden  Nötchen,  schier 
ebenso  sieht  der  Halbtriller  aus,  nur  daß  er  umgekehret  ist.«  (sie.)  (Fig.  21  —  24.)  Der  Triller 
beginnt  mit  dem  obern  Ton  und  kann  mit  einem  Nachschlag  schließen,  selbst  wenn  derselbe  nicht 
angezeigt  ist.  »Mit  einem  schnellen  Vorschlage  und  Nachschlage  spielt  man  alle  kurzen  Triller.« 
Für  die  Kadenz  empfiehlt  L.-M.  den  allmählich  stärker  und  schüeller  werdenden  Triller,  wobei  er 
aus  dem  »Trattato«  des  Tartini  das  Beispiel  11  kopiert.  Auch  entlehnt  er  diesem  Buche  die 
Beispiele  13  und  14,  substituiert  aber  für  die  Oscillation  c-dis,  die  modernere  von  c-d.  Den 
Pralltriller  beginnt  L.-M.  ebenfalls  mit  dem  Hilfston  und  gewährt  ihm  vier  Noten  ä  la  Agricola. 
»Diese  Triller  sind  aber  nur  kurze  und  geschwinde  Triller  ohne  Nachschlag,  (trilleti.)  Trillerketten 
erhalten  einen  Nachschlag  nur  wenn  sie  in  laugsamem  Tempo  aufsteigen.    Die  Bezeichnung  »Mor- 
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dent«  ist  auch  für  L.-M.  ein  Terlegcnhoitsbegriff;  der  gauze  Abschnitt  steht  überhaupt  unter  dem 
Zeichen  Tartinis.  M.  unterscheidet  drei  Arten  des  Mordeut  und  bei  allen  dreien  fällt  der 
Akzent  auf  die  Hauptnote.  (Fig.  30.)  Während  der  Mordent  mit  dem  Hauptton  anfängt, 
beginnt  das  »Batement«  mit  dem  untern  Halbton.  (Fig.  31.)  liibattuta,  Groppo,  Tirata,  Circulo 
und  mezzo  Circulo  werden  alsdann  noch  in  der  üblichen  Weise  kommentiert.  Zum  Schluß  er- 
mahnt L.-M.:  »Alle  diese  Auszierungen  brauche  man  aber  nur,  wenn  man  ein  Solo  spielet;  und 
dort  sehr  mäßig,  zur  rechten  Zeit  und  nur  zur  Abwechselung  einiger  öfter  nacheinander  kom- 
menden Passagen...  Absonderlich  aber  hüte  man  sich  vor  allen  willkührlichen  Zieraten,  wenn 
mehrer  aus  einer  Stimme  spielen.« 

Nachdrücklich  warnt  L.-M.  vor  solchen  Ausführenden,  welche  die  Stücke  »recht  närrisch  verzieren 
und  verkräusehi'  und  ruft  schlieslich  aus:  »Grenug!  Man  mache  keine  oder  nur  solche  Auszierungen, 
die  weder  die  Harmonie   noch   die  Melodie  verderlien«  ... 


Wie  bereits  erwähnt,  ist  L.-M.  der  Erste,  der  beim  anschlagenden  kurzen  Vorschlag  den 
Akzent  auf  die  Hauptnote  verlegt  und   die  Lehre   aufstellt:  I ^  '    =     ä  }..  .     Wir  können 

■  '  V 

in  dieser  Forderung  nur  den  mißglückten  Versuch  erblicken,  die  alte  Theorie,  —  welche  Ver- 
zierungen von  der  nachfolgenden  Hauptnote  subtrahierte  —  mit  der  neuen  Richtung  zu  vei-- 
söhnen,  welche  auf  Antizipation  der  kleinen  Nötchen  hindrängte.  Die  M.sche  Doktrin  ist 
als  allgemeines  Prinzip  unzulänglich  und  beruht  in  den  meisten .  Fällen  auf  einer  Selbst- 
täuschung des  Ausführenden.  Befragen  wir  zunächst  den  unbefangenen  Hörer,  —  (und 
man  beurteilt  doch  alle  Musik  danach,  wie  sie  sich  anhört,  nicht  wie  sie  sich  ansieht)  —  so 
ist  für  dieseu  die  Streitfrage  von  vornherein  erledigt.  Er  richtet  sich  einzig  und  allein  nach 
den  Akzenten:  da,  wo  die  stärkste  Betonung  eintritt,  beginnt  für  ihn  der  Takt, 
und  alles  was  diesem  Hauptakzent  vorangeht,  verweist  er  in  das  vorige  Taktglied.  Bei 
schnellem   Tempo   wirkt   die  Gravitation   des  Akzents   so   übermächtig,   daß    die  Ausführung 

•  ••  geradezu  unmöglich  wird,  wie  z.  B.  in  Fig.  I ').  Aber  auch  in  langsamerem  Tempo  ist 
der  Rhythmus  |  ,^.  für  den  Hörer  nur  so  lange  faßbar,  als  der  Stärkegrad  der  zweiten 
Note  den  der  ersten  nicht  übertrifft;  sobald  eine  weitere  Stärkeverschiebung  zu  Gunsten  der 
zweiten  Note  eintritt,  verwandelt  sich  für  ihn  der  obige  Rhythmus  in  ,^|  J.  Wer  demnach 
der  alten  Regel  gemäß  das  schwache  Verzierungsnötchen  gleichzeitig  mit  dem  Baß  an-^chlägt, 
mag  sich  immerhin  in  der  Illusion  wiegen,  die  betonte  Melodienote  nachschlagend  eingeführt 
zu  haben  —  tatsächlich  hat  er  statt  dessen  dem  ganzen  Akkord  den  Stempel  der  Antizipation 
aufgedrückt:  Der  Zuhörer  verzögert  ein  wenig  seine  Entscheidung,  —  sobald  aber  der 
ersehnte  Akzent  eintritt,  beginnt  er  von  diesem  eine  neue  Zählzeit. 


unmögliche  : 
AusführuDo 


i^^^m^^^m 


;Ö3 


50' 


-*— r-H«- 


^t:=-J 


^ 


^ 


l^t 


Chopin  op.  18. 


gg^6pi;a=N 


■i! 


^ 


1)  Die  rhythmische  Elastizität  Chopinscher  Tongemälde  läßt  sie  für  unsere  Versuche  besonders  geeignet 
erscheinen.  —  Trotzdem ,  daß  Bülow  bei  der  Etüde  op.  10,  Nr.  11  die  Ausführung  a)  speziell  in  Noten  vor- 
schreibt, ist  die  Wirkung  doch  wie  bei  b),  sobald  die  Melodienoten  die  ilinen  gebührende  emphatische  Betonung 
erhalten.  Solche  minimale  Vorzügerungou  sind  beim  ausdrucksvollen  Vortrag  selbstverständlich  durch  ge- 
legcntliclio,  unmerkliche  Besclileunigungon  wieder  auszugleichen,  und  über  derartige  rliytlniüsche  Finessen 
belehrt  man  sich  am  besten,  indem  man  einen  ausdrucksvollen  Vortrag  mit  dem  Metronora  begleitet. 


Chopin  op.  10. 


mä^ 


Wirkung. 
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nach  Bülo 


W'WW~w^~P 


-^^ 
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1««^ 


it 


^^ 


b) 


I     ^J. 


-  h  8va' 


5.__^f:._^.a3f:_.>:_p^_^._k*i-* f^x^P: 


Chopin  op.  911. 


Vermeintliche 
Ausführuno;. 


_.-_ i: ^ 


Tatsächliche 
"Wirkun". 
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+-2^ 


^ 


=^ 
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1. 


s 


1^* 


lrfe=S 


2.     3. 


-^~i.   -2.   3. 

Berard  (Blanchet).     >L'art  du  chant«  (1755). 

Berard  ist  der  angebliche,  Blanchet  der  wirkliche  Verfasser  dieser  einst  hochgepriesenen 
Gesangschule*),  die  u.  a.  folgenden  Ausspruch  von  verblüffender  Naivität  enthält: 

»II  est  surprenant  qu'on  ne  se  soit  point  avise  jusqu'ici  de  determiner  le  iiombre  des  agre- 
mens  et  d'en  expliquer  la  nature  .  .  .  C'est  d'abord  un  grand  inconvenient,  que  de  n'avoir  qua 
trois  eignes  pour  douze  agremens  que  j'ai  distingues:  on  designe  par  cette  seule  croix  x  quatre 
cadences  (Triller),  on  exprime  par  ce  trait  ^^^  la  demi  cadence  (getrillte  Note);  on  represente  les 
deux  port  de  Toix  (Vorschläge)  et  le  coulc  (Schleifer)  par  cette  notte  /:  on  n'a  point  de  signe  pour 
l'accent  (Vorschlag),  lo  Hatte  (Mordeut)  ou  balance  (Bebung)  et  les  sons  fites  entier  (Messa  di  voce)  et 
demi  files. «  ...  Zu  diesen  drei,  als  bekannt  vorausgesetzten  Zeichen  erfindet  der  Verfasser  noch 
sieben  neue,  mit  welchen   wir  unsere  Leser  verschonen  wollen,   da  sie  keinen   Anklang  fanden. 

G.-B.  Mancini.     »Riflessioni  pratiche  sul  Canto  figurato«  (1774  und  1777). 

Eine  der  besten  italienischen  Gesangschulen.  Ihre  Trillerlehre  fußt  auf  Tosi.  Die  zu- 
nehmende Geringschätzung  des  Ornaments  beklagend,  gipfelt  sie  in  dem  Ausruf:  »Oh  trillo, 
sostegno  (Stütze),  decoro  e  vita  del  canto!« 

Den  Triller  beginnt  die  Hilfanote.  Der  Mordent  wird  richtig  erklärt  (eine  Seltenheit  bei 
Italienern).  Durch  schmucklose  und  natürliche  Deklamation  des  Rezitativs  sollen  die  früher  ge- 
bräuchlichen Unterscheidungen  beim  Vortrag  des  Kirchen-,  Kammer-  und  Theater-Rezitativs  weg- 
faUen.     Vgl.  S.  87. 

1)   Ein  Prozeß  hat  diese  Tatsache  ans  Licht  gefördert. 
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I.  A.  Hiller.      >Anweisung   zum   musikalisch  richtigen   Gesang«    nebst   »Exempel 
Buch«  (1774).     »Anweisung  zum  musikalisch  zierlichen  Gesang«  (1780). 

Hiller  schreibt:  »Jedermann  singt  (in  Deutschland)  und  der  größte  Teil  singt  schlecht. . . 
Immer  noch  haben  die  Italiäner  wenn  nicht  in  andern  Theilen  der  Musik,  doch  gewiß  im  Ge- 
sänge den  Vorzug  vor  uns,  und  dürften  ihn  auch  wohl  noch  lange  behalten.  =  Den  Haupt- 
grund für  die  Rückstäudigkeit  der  Deutschen  auf  diesem  Gebiete  findet  er  in  dem  Mangel 
an  geeigneten  (Schulen.  Obwohl  ein  Freund  des  italienischen  Ziergesanges,  ist  H.  doch  keines- 
wegs geneigt,  dessen  Extravaganzen  zu  billigen.  Im  allgemeinen  stützt  er  sich  auf  Ph.  E.  Bach, 
wiederholt  dessen  Hauptregeln  und  bestätigt  dabei,  daß  man  in  Vokalkompositionen  häufig 
das  Trillerzeichen  notiert  finde,  wo  doch  ein  Doppelschlag  beabsichtigt  sei.  Von  dem  letz- 
teren bemerkt  er  außerdem,  daß  er  nur  in  schnellem  Tempo  aus  vier  gleichen  Noten  bestehe, 
während  im  langsamen  Zeitmaß  die  beiden  ersten  Noten  schneller  anzugeben  seien,  als  die 
beiden  letzten.  Der  Leser  notiere  sich  ferner  als  Neuerung,  daß  von  jetzt  ab  der  Vorschlag 
vor  einer  punktierten  Note    derselben   häufig    nur    '/j  (statt  wie   vordem  ^3)  ihres 


Wertes  entzieht! 
Kurze  Vorschläge.  ^^ 
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Ausführung. 
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Notation. 
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Notation. 
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D.  G.  Türk.      »Klavierschule«    (1789  und   1802).      »Kurze  Anweisung  zum  Klavier- 
spielen. (1792). 

Der  bedeutendste  Vertreter  von  Pli.  E.  Bachs  System  ist  T.,  und  seine  »Klavierschule« 
das  umfaßendste  und  systematischste  Werk  dieser  Richtung.  Bei  dem  engen  Anschluß  des 
Jüngern  Pädagogen  an  den  altern  genügt  es  indessen,  die  Divergenzen  beider  hervorzuheben. 
So  rubriziert  T.,  im  Gegensatz  zu  Quantz,  Ph.  E.  Bach  und  Agricola,  Vorschläge  bei 
solchen  Figuren  J^J^  nicht  mehr  unter  die  kurzen,  sondern  unter  die  »zweifelhaften« 
und  biUigt  es  sogar,  wenn  »geschmackvolle  praktische  Musiker«  sie  lang  ausführen;  auch 
verlegt  er,  hierin  L.  Mozart  folgend,  beim  kurzen  Vorschlag  den  Akzent  auf  die  Haupt- 
note. An  der  Hand  der  theoretischen  Abhandlungen  läßt  sich  genau  verfolgen,  wie  seit  der 
Zeit  Bachs  die  Anwendung  des  unteren  Ganztons  bei  Mordent,  Battement  und  dgl.  dem  ver- 
feinerten Gehörsinn  immer  mehr  widerstrebt,  bis  endhch  T.  die  Ausführung  mit  Halbton 
als    obligatorisch    vorschreibt    »er  mag   angezeigt  seyn   oder  nicht«,  demnach  stets 


Lange  Vorschläge. 
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Kurze  Vorschläge. 
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Zweifelhafte,   meist  kurz   aus 
geführte  Vorschläge. 
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Triller  ohne  Nachschlag. 
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Der  geschnellte 
Doppelsohlag. 
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Die  Bebung, 
(nur  auf  dem  Clavichord  möglich). 
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Als  letzte  Versuche,  Ph.  E.  Bachs  System  zu  popularisieren,  bezeichnen  wir: 

Gr.  F.  Wolfs   »Unterricht  im  Klavierspielen«   (1783  und  1789),   »Unterricht  in  der 

Singekunst.  (1784). 
(der  Autor  wird  uns  noch  später  beschäftigen),  und 
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J.  C.  F.  Eellstabs  »Anleitung  für  Clavierspielerc   (1790).  (»Kurzes  Lexikon«:  1792). 

Aus  der  Anleitung  sei  zitiert:  »Die  jezige  Mode  hat  eingeführt,  daß  der  Nachschlag  laug- 
samer als  der  Triller  gemacht  wird,  daß  man  dem  Nachschlage  noch  ein  Schnörkelchen  bej-fügt. « 
(Vgl.  Tartini)  .  .  .  «Puuctirte  Noten  wie  bey  a)  werden  wie  bey  b)  ausgeführt.  In  den  meisten  Fäl- 
len wird  allemal  der  Punet  als  eine  Pause  angesehen  und  die  letzte  Note  kürzer  ausgeführt,  als 
es  nach  ihrer  Innern   Geltung  seyn  sollte  .  .  .   Zuweilen  muß  man   aber  doch  die    kurze  Note    nach 

,    P^^     , ,    '«'S 
ihrem  innern  Werthe  aushalten.«     *)  #.    «     "1  4  *;v 

Rückhaltlos  vertritt  die  modernen  Anschauungen : 

J.  P.  Milchmeyers  >Die  wahre  Art  das  Pianoforte  zu  spielen«  (1797).     »Anfangs- 
gründe der  Musik«:  (1801). 

Der  Verfasser  hatte  18  Jahre  in  Paris  und  Lyon  zugebracht  und  lehrt  endlich  die  Ornamentik 
so,  wie  sie   damals  tatsächlich  ausgeführt  wurde.      (Beispiele  S.  177.) 


10* 


IV.  Abschnitt. 
Die  Neu-KIassiker  und  ihre  Kaehalimer, 


Einleitung. 

Die  Musikpraxis  der  Xeu-Klassiker.     Pralltriller  und  Scliueller. 

Die  GescbmacksuDiwälzung,  welche  während  der  letzten  Lebenszeit  J.  S.  Bachs  einsetzte, 
und  welche  sich  in  der  Wendung  vom  kontrapunktischen  zum  freien  thematischen  Stil  äußerte, 
rief  auch  in  der  Ornamentik  einen  Systemwechsel  hervor.  Hatte  bis  dahin  bei  der  Aus- 
führung initialer  Verzierungen  das  Subtraktionsprinzip  vorgewaltet,  so  dominiert  von  jetzt  ab 

die  Antizipation,  mit  andern  Worten:   die  A'orschrift 
Klangwirkung    von 


iL 


setzt  sich  nicht  mehr  um  in  die 
.     Diese 


_L*_i±_,  sondern  in  diejenige  von  < '  j  .  jjiese  Vortragsart  war  zwar 
von  französischen  Sängern  schon  zur  Zeit  Mersennes,  also  um  1030,  ausgeübt  worden  (vgl. 
S.  99),  aber  »allgemeinen  Beyfall«:  fand  sie  erst  zur  Zeit  Quantz  (1752),  und  die  Klagen  der 
Orthodoxen  Ph.  E.  Bach,  Türk,  E.  G.  Wolff  über  die  Neuerung  bestätigen  nur  diesen  Er- 
folg'). Durch  Tartini,  Agricola,  L.  Mozart,  Eeicbardt  u.  a.  weiter  gefördert  ^J,  erlangte  die 
Antizipation  während  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  vöUig  die  Oberhand,  wie 
aus  den  Mitteilungen  Rellstabs  und  Milchmeyers  hervorgeht.  Tatsächlich  lagen  also  die  Ver- 
hältnisse schon  damals  wie  heutzutage:  während  einige  Theoretiker  nach  wie  vor  das  alt- 
ehrwürdige Dogma  der  Subtraktion  predigten,  huldigte  das  Gros  der  Ausführenden,  einschließ- 
lich der  zahlreichen  Orchestermusiker  dem  Prinzip  der  Antizipation  3). 

Tartini  (vor  1756 


Quantz  (1752). 


Notation 


Ausführung. 


1)  Alle  eifern  gegen  >die  häßlichen  Nachschlage  [so\-iel  wie  antizipierte  Vorschläge  ,  die  so  gar  außerordent- 
lich Mode  sind«. 

2)  Man  denke  an  Reichardts  Vorschrift  (1776):  »Es  giebt  auch  noch  Vorschläge  von  ganz  kurzer 
Dauer,  die  man  den  Noten  anhängt.«  Das  Antizipationsprinzip,  ursprünglich  >der  französische  Geschmack«, 
herrschte  übrigens  in  Italien  ebensosehr  wie  in  Frankreich  (vgl.  Geminiani  und  TartiniV 

3)  Derartige  Unstimmigkeiten  zwischen  Theorie  und  Praxis  waren  übrigens  bei  unsern  Voreltern  nichts 
Seltenes.  So  kalkulierte  man  in  den  Kontobüchern  der  damaligen  Hamburger  Kaui'mannscbat't  nach  einer 
fiklivon  Valuta:  der  »Mark  Banko«,  die  man  natürlich  im  praktischen  Leben  bei  jeder  Zahlung  in  die  ein- 
zige reale  Münze  (von  verschiedener  Währung,:  die  »Mark  Courant«  umzurechnen  hatte,  und  in  Süddeutsch- 
land handelte  man  im  Kleingewerbe  noch  nach  »Batzen«  (zu  vier  Kreuzern) ,  als  längst  nur  noch  »Groschen« 
(zu  drei  Kreuzern)  geprägt  wurden. 


Einleitung.   Die  Neu-KIassiker.     Pralltriller  und  Schneller. 
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C.  F.  Rellstab  (1790). 
a)  »Wie  es  geschrieben  stellt.« 


J.  P.  Milchmeyer  (1797). 


Ausschlaggebend  in  dieser  Prinzipienfrage  bleibt  natürlich  das  Verhalten  der  großen 
Komponisten,  und  glücklichei'weise  läßt  sich  dieses  noch  annähernd  feststellen,  trotz  der  no- 
torischen Abneigung  aller  schöpferischen  Geister  gegen  theoretische  Kontroversen.  Hatten 
schon  einige  Tonsetzer  der  älteren  Periode  wie  z.  B.  J.  S.  Bach  dem  Antizipations-System 
sich  zugänglicher  erwiesen,  als  zu  vermuten  war,  so  mehren  sich  diese  Anzeichen  von  Haydn 
an.  In  Mozartschen  Kreisen  hatte  bereits  Vater  Leopold  eine  Doktrin  aufgestellt,  welche 
streng  genommen  nur  die  Wahl  ließ  zwischen  Antizipation  oder  Selbsttäuschung,  und  wie 
frühzeitig  Beethoven  sich  der  neuen  Strömung  anschloß,  werden  wir  an  geeigneter  Stelle 
nachweisen  (S.  212,  213).  Spohr  (geb.  1784)  stand  in  dieser  Frage  ganz  auf  modernem  Boden 
(s.  S.  254),  und  dasselbe  läßt  sich  von  Weber  und  noch  mehr  von  Schubert  sagen^). 

Die  Einführung  der  Antizipation  hatte  die  Doppeldeutigkeit  des  Zeichens  '»v   zur  Folge, 


nämlich  als  Schneller 


r 


und  als  Pralltriller 


m 


b±d 


r  |i  1  ^  „ 

Dabei  hat  sich  die  Maxime  herausgebildet,  den  antizipierten  Schneller  bei  länger  aus- 
zuhaltenden Noten  in  Anwendung  zu  bringen,  den  subtrahierten  Pralltriller  dagegen  bei 
Noten,  die  so  kurz  sind,  daß  ihre  Dauer   durch   die  Verzierung   ausgefüllt  wird  (vgl.  S.  285). 

Schneller. 
Beethoven  op.  47.  Schumann  op.  44.  I, 

- i 


|^i^^fi|=Sg^iip^^s 


m 


Man  spiele :    # 


nach  Frau  Schumann 

1.2.3.    4.5.6, 


^ 


?^ 


i* 


P 


^=tf^ 


1)  Als  überzeugter  Anhänger  Ph.  E.  Bachs  fügt  Rellstab  freilich  hinzu:  c)  »wie  man  spielen  sollte«: 

J.  P.  ]Milchmeyer  lehrt  in  betreff  der  »kleinen  Verzierungsnötchen  « : 
»Man  spielt  sie  auch  geschwind,  als  ob  sieznmvorhergehen- 
1.      2.       S!  5*-*^  den  Takt  gehörten.« 

4. 

2]  Auch  der  Schüler  von  W.  A.  Mozarts  Sohn,  der  Klaviervirtuose  imd  -pädagoge  Ernst  Pauer  kannte 
als  Norm  nur  das  Antizipationsprinzip  (und  den  Trilleranfang  mit  Hauptnote).  Als  Ausnahmefall  erwähnte 
er  dem  Unterzeichneten  gegenüber; 

W.  A.  Mozart.        ■^;^        _     cvs  Dieselben  Maximen  vertraten  [ebenfalls  nach  mündlichen 

Mitteilungen)  die  Brüder  Lachner;  Franz  (geb.  1803\  Ignaz, 
Vincenz  (des  Unterzeichneten  Lehrer), 
(simile)  Der  Leser  vergegenwärtige  sicli :  1774  und  1779  die 

beiden  Iphigenien,  1787  Don  Juan,  1791  usw.  Haydns  Londoner  Symphonien,  1795  Beethovens  op.  1. 
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Pralltriller. 
Haydn,  Handexemplar  zur  > Schöpfung«.  von  hier  Beethoven  op.  13. 


-^l' 


?=5     LffT 


^ 


les 


I       immer 
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:k 


^1^1^ 


t 


E 


^a 


3» — r- 


rt 


tr: 


i'Em^iB 


:t=t: 


nach  J.  N.  Hummel. 

T^  3 


Beethoven  op.  97. 


ff^ 


^r~u:dr~f~] 


Schubert  op.  42. 


jfe 


nach  Gzernys  Erklärung. 
3 

*♦ -  -  -  3 


offenbar  dieselbe  Figur. 


gEfflrngfe^SEffl^^^^?^f^r^ 


Weber  op.  39. 


-ft=^ 


n^lffi 


Chopin  op.  29. 


-r^- 


-4  1   rrir-^-t 
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nach  Liszt 


-f^-^ 


-8-- 


3=it?itiJ=it 


i£ 


mach  Gh.  Halle : 


m 


nach  G.  Matthias 


Brahms  op  61  I. 


:igfc 
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-^H — ^ #- 


nach  Joachim. 


Irf 


Gluck,  Gavotte.  Alte  Ausgabe. 


^iE^gpi^^pi^l^i 
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Is«^ 


£± 


fffr~Ffi 


tf 


fo-  nach  der  Bearbeitung  von  Brahms. 


faFTrff 


^=i 


1.  Kapitel. 

In   Gossecs  Requiem  (1760)  drückt  der  Chor  folgendermaßen  sein  Erbeben  vor   dem 
höchsten  Richter  aus: 


Chor. 


EE 


!^s 


Ei^^ 


tur tLLT  TTfr^rrtT  rrrf 


# 


Quan    -    tus 


tre 


mor, 


"^m 


i^^^t^pt^it 


ifj 


tre 


=2(?==: 


^^^ 
^ 


-^ 


mor 


«■— r— 2g. 


P^^^  usw. 


C.  W.  Gluck  (1714—1787). 

In  schroffem  Gegensatz  zu  der  unerbittlichen  Strenge,  welche  Gluck  in  den  Opernproben 
den  Sängern  und  Spielern  gegenüber  entfaltete,  steht  die  unglaubliche  Nachlässigkeit,  mit 
welcher  er  bei  der  Niederschrift  seiner  Werke  verfuhr,  und  die  Indolenz,  die  ihn  häufig  genug 


1.  Kapitel.  C.  W.  Gluck.  \  79 

versäumen  ließ,  bei  der  Drucklegung  die  Korrekturbogen  durchzusehen.  Es  kann  demnach 
nicht  wundern,  wenn  sich  die  Ornamentik  und  speziell  die  Notation  der  Vorschläge  bei  ihm 
in  einem  Zustand  der  Verwahrlosung  befindet,  wie  bei  keinem  andern  großen  Komponisten. 
(Vgl.  Fig.  1  und  die  Beispiele  aus  »Orfeo<).  Während  seiner  vierjährigen  Lehrzeit  bei  Sam- 
martini in  Mailand  sog  der  junge  Tonsetzer  die  laxen  italienischen  Anschauungen  ein,  die  er 
auch  später  nicht  verleugnete,  als  er  nach  Frankreich  kam,  wo  man  doch  an  größere  Akkura- 
tesse gewohnt  war.  Sicherlich  hat  Gl.  von  seinen  italienischen  Vorbildern  nicht  nur  einige  äußer- 
lich nachweisbare  Verzierungszeichen  übernommen,  sondern  auch  das  Prinzip,  lange  Vorschläge 
möglichst  auf  Kantilenen  ruhigen,  getragenen  Charakters  zu  beschränken  und  schleiferartige 
Figuren  zu  antizipieren;  lauter  Maximen,  die  er  später  in  Paris  unter  der  Devise  des  »fran- 
zösischen Geschmacks«  potenziert  wiederfand. 

Vorschläge  von  jedmöghcher  Länge  oder  Kürze  werden  meist  durch  j^  angezeigt,  aus- 
nahmsweise durch  J^  oder  J  und  in  den  Drucken  von  1776  und  1779  auch  durch  J  ').  Da 
diese  Marken  aber  nicht  im  entferntesten  die  Vorschlagsdauer  angeben,  so  erhöht  ihre  Anzahl 
nur  die  bereits  bestehende  Unklarheit.  Jedenfalls  wird  man  gut  tun,  bei  Gluck  zunächst  an 
eine  kurze  Ausführung  der  Vorschläge  zu  denken  und  von  diesem  Modus  nur  abzuweichen, 
wenn  gewichtige  Gründe  dagegen  sprechen  2). 

Obschon  lange  Vorschläge  verhältnismäßig  selten  vorkommen ,  erscheinen  sie  doch  in  allen 
Abarten,  und  in  getragenen  Kantilenen  entziehen  manche  sogar  der  Hauptnoto  den  vollen  Noten- 
wert (s.  Fig.  10,  12,  23,  30).    Dagegen  hüte  man,  sich  bei  energischen  Sätzen  durch  Umbiegung  des 

für  Gl.  so  charakteristischen  Dactylus  —  ^^=j  ^«4  in  #3#3  den  Rhythmus  zu  entnerven. 
(s.  Fig.  13,  20,  29.) 

Triller  aller  Art  werden  durch  fr,  +,  -m^  angedeutet,  ein  besonderes  Zeichen  für  den  Pralltriller 

fr 
existiert  nicht.     Die  Notation    ^J    erscheint  so  häufig,    daß  man  noch  mehr  als  bei  Händel 
dahin  gedrängt  wird,    alle  andern  Triller  mit  der  Hauptnote  zu  beginnen.     Keinenfalls  ist 
hier  bei  Gluck,  wie  noch  mitunter  bei  Haydn,  an  einen  (duixh  einen  langen  Vorschlag)  vor- 
bereiteten Triller  zu  denken.     (Vgl.  Fig.  24.) 

Zu  den  selten  gehrauchten  Verzierungen  gehören:  der  Doppelschlag  sns  und  die  alte  Manier 
des  Geigen-Arpeggios  (Fig.  35).  Das  Zeichen  =*»  (Fig.  36)  weist,  wie  manches  andere,  auf  Gemi- 
niani  hin,    und  hat  demnach   die  Bedeutung    des  Trillers   mit  Nachschlag,   eventuell  Doppelschlags. 

Besondere  Aufmerksamkeit  beansprucht  die  sehr  häufig  vorkommende  gezackte  Linie , 

indem  sie  nicht  etwa  einen  Triller  anzeigt,  sondern  ein  Vibrato,  vermutlich  im  Sinne  Gemi- 
nianis  hervorgebracht  durch  Bebung  des  Fingers  unter  Zuhilfenahme  des  Handgelenks^).  Eine 
besondere  Art  des  Tremolo,  so  bezeichnet  -^  ,  wird  von  Berhoz  das  »tremolo  ondule«  be- 
nannt und  dahin  erklärt,  daß  die  Streicher,  ohne  mit  dem  Bogen  die  Seite  zu  verlassen,  dem 
Ton  beliebig  viele  Impulse  geben,  um  durch  diese  unregelmäßigen  und  nicht  übereinstimmenden 
Akzente  der  Phrase  den  Charakter  des  Unbestimmten,  Schwankenden  zu  verleihen.  Das  ge- 
wöhnliche Orchester-Tremolo  bezeichnet  Gluck  auf  die  bekannte  Weise  durch  ^  oder<b*.  Die 
beim  Theater  allgemein  üblichen  Gesangs-  und  Rezitativformeln  behalten  auch  bei  Gluck  ihre 
Gültigkeit,  —  indessen  nicht  unbedingt,  —  denn  im  >Orfeo<t  macht  einmal  das  ausgeschriebene 
Echo  hiervon  eine  Abweichung  notwendig  (Fig.  11). 


1)  Das  Zeichen  hat  hier  noch  nicht  die  Bedeutung  des  spezifisch  kurzen  Vorschlags.  Vermutlich  rührt 
es  von  Gluck  selbst  her,  der  Sechzehntel  bald  so  Ji ,  bald  so     P  notierte. 

2)  Dies  war,  nach  mündlicher  Versicherung  der  Kapellmeister  Dessoff  und  H.  Richter,  die  Maxime  am 
Wiener  Hoftheater.  Auch  am  Berliner  Hoftheater  wurden  seinerzeit  die  Vorscliläge  in  der  »Armida«-Ouver- 
türe  kurz  ausgeführt. 

3)  Unter  Habenecks  Direktion  wurde  die  Bebung  nicht  allein  durch  die  Finger  bewerkstelligt,  sondern 
auch  durch  die  Bogenführung  ',s.  AIceste,  Ausg.  Pelletan). 
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1.  Kapitel.   C.  TT.  Gluck. 
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o 

Sopran. 


1.  Scena  >Berenice«. 

bJ-J- 


2.  Orfeo  (nach  Original-Ausg.  1764;. 
Yiol.  Imo 


I  I       Z  I  I 
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1^— 3-#-^-#5=E=5_ 
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•  »  ß 
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Takt  28. 

I    !    L 


Takt  68. 


=t 


Takt  21. 

NB.  +  fehlt    in   spateren   Ausgaben    und 
bleibe  bei  der  Ausfiihi'ung  unbeachtet. 
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Chiamo  il     mio    ben       co 
7. 


si.         Quan-do     si        no-stra      il 


di. 


Viol.   Imo. 


Amorc. 
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Orleo  Akt  Ili. 
10.  And.  espress.    T.  1. 
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Akt  II,  Sc.  1.  17.  Paride  ed  Elena. 

16.  sempre  tremolando.  Original-Ausgabe  1780. 
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Original-Ausgabe  1774  (u.  Pelletan). 
18.  Iphigenie  cn  Aulide.     Ouvertüre. 
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-J-. 


SBEi 


*-^*- 


J^ }^ \dr  sfr  sfr 


Armide  Orig.-Ausg.  1777. 
Viol.  1. 


h 


iNü^S^i^ 


str 


sfr 


sfr 


<ft- 


>-.#— -^^-#-#- 


=t=^=t=--^ 


:f^ 


?=^^^ 


^ [— ^ 


Tel.    AUegro 


Vorschlüge  fehlen  später  meistens. 


Feste"d''Äpollo  |  ^^ 

— r— 1^  r^^T — j~'"f^f  -^'"^  Vorschläge  fehlen  von  hier  an 


Basso.     (immer  ohne  Vorschläge.) 


meistens. 


^^^P^^ 
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Flauto. 


21.  Armide.     Orig.-Ausg. 

.  Andante.     


im 


I    I  r :  r 


^    ß    ß  r-ß. 


r^rß-fZßTi 


^^ 


^1 


später 


^"""■^  Ä^^^=± 


:Rinald\  tSl 


h^ 


^^ri^-ri^^zE-zn^rmBaii 


l  Viol.  1. 


Fl. 


Plus      j'ob     -    ser  -   ve    ces    lieux        et     ;  plus 

* 


'^ 


.16 


les  ad    -   mi-re 


^ 


-^—m —  j  •  W 
»  '  0  '  '—S- 

NB. 


:g^P^^gEEg^|^jEjEfe^pES 


-F-ß 


U^' 


hS<_ 


Fl.     später 


H*V    /*♦♦-   .♦♦♦' 

in  alter  Stimme 


'im 


-ß-m ß •- 


i:=t 


=t= 


m 


Reoaud. 


ä^=F 


•ZZSIJZ 


:t: 


se -jour 
Viol.  1. 


Epz3 


sl      char  -   mant 


22.  Gracieux. 
Fl.  e  Viol.  1. 


&-EE 


*       ä 


^ 


:i==i 


*      * 


23. 
Viol.  1. 


=^ 


-ß-ß 


f-ß- 


S 


£^ 


£ 


-ß^- 


^---:?^= 


Phenice.  sicI 


BEEf=^--^ 


Ä: 


-V-«- 


»     f_iLg=3iL: 


:v=sa 


Lucinde. 


(sie) 


|S 


S^E! 


^^ 


I 


Xous      n'avons        point  fait  ar  -  mer    nos   sei  -  dats 
,24.     fr 


±3=± 


^^ 


.''■ 

-^-""^r 


(Plaisir) 


«/- 


4= 


-ä^—ß- 


-^^m 


En    -    fin   je    vois  l'a  -  mant. 


-•-g- 


N      ,N- 


^n — r 


^^^^=^=1=^ 


i*r-*r 


Jeu- nes  Coeurs,      jeu-nescoeurs,  i|         1  a-mour  ne      re 


gne         plus. 


S^^^S 


^^T — r» — f- 


-f> — t- 


«/-: 


«/■ 


i 


(2  mal) 


-    P 


-*-±^- 


-V R- 


^- 


ElE 


rf^-W^" 


=^; 


-»i— (■- 


jeu-nes     coeurs!         jeu-nes      coeurs!         tout  vous     est 


-y — ^ 


m\ 


25.      ki:^^*_L. 


^ 


s^^r_z==i5-z^^Ez^^E3= 


-7— 


fa  -  vo    -    ra    -   ble, 


(BaUett) 


fee^^^^zJgzig^^zzTZJi 


I 


1=^ 


jour  on  e 

26.    Iphigenie  en  Tauride. 
Ausg.  Pelletan. 


Original-Ausg.  1779. 


tend. 


P  Viol.  1 


^P^iE 


J :^-fß^ß  ,  ^  »^ 


l^i 


11* 
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Fl.  Ob.  I^fcs- 
Cl.     ^^" 


1^ 


28.     Arie.    (0  toi.; 


27.    All»,  mod. 

ii 


5iEe^B9*=*- 


t: 


Ef^EE^ 


=ii 


beim  erstenmal   J 
beim  zweitenmal 


du  sang  des  mal- heu    -   reuxmor-tels. 

29.     Aus?.  1779  (und  Pelletan).     Chor. 

Viol.  1.  K 

■■  ^  K  " 


PB^^^#^=E^^i 


*-*-•= 


•-j«- 


-!•-*-!• 


g=g 


-••-**-♦ 


:p=:c«Q:= 


;=::=[ 


^L^t^=^-l^^ 


kurze  Vorschäge 
nicht  wie  in  Ausg.  Gevaert. 


gj-=^^^^gg?r^:"g^^i^^f 


(Vorschläge  sind  hier  vergessen) 


^  I 


Ausf. 


30.        u  entweder  ä  la  Gevaert. 


zE^ 


Jt-rm^- 


oder 


*tß-r^ 


.hier  sind  keine  Vorschläge) 


nicht  wie  bei  Gevaert    '  ^  '  '^ 


Viol.  1. 


Ausgabe  17  <  9  und 
Pelletan. 


^; 


3^^«- 


I    i    i«i4- 


t+^:i!5fc: 


«/  /< 


^fc^ 


■tf — t-r- 


#-•- 


ESS 


3=G^1=S^'3S: 


i 


a 


'^tr=^^^^i^ 


(Vorschi,  fehlt  in 
Orig.-Ausg.' 


ä    •-\ 


§5  $>,         S^  N 


^[:= 


ü  ^  ^   -^i-P-  -^i-f-   -h-J-f 


O  Pilades  [nach  Faksimile'. 


«=t=:^ 


E^iE^ 


^ 


-ß-0- 


4i 


i^ 


*-(^ 


-••  Nur  El -nen  wünsch,  nur  ein  Ver- 


=?2= 


-• — ^ 


zül=5s 


?=^ 


lan  -  gen  hatt       ich  mit  Dir,     mein' 

Viol.  (nach  Orig.-Ausg.) 


Freynd 


hatt       ich      mit    Dir,     mein 


> 


g|^^=feäg^"gg:g^=^l|^^feg}fei^ 


Freynd  I 


will      froh  den  streich  onip -  fan- gen,      der    E   -    wig  uns    ver  -   eint,         will 


(-fcist-s-fc^ — -fes ^ T 


'"/ 
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i|p^i^^gä^^^=g|g^=^^^^gg^^g^ 


froh  den    streich  enip  -  fan  -  gen,     der    E  -  wig    uns      ver  -  eint,  der  E  -  wig,  E  -  wig    uns     ver- 

1 


M_ggg^g^^=^ 


eint,  der     E  -  wig   uns      ver  -  eint, 
sie 


^E^^^i^mi?^^ 


m^m^^^^m^^^m 


mag   das  Schick-sal  uns      be  -  trie  -  gen, 


Folg  ge-las-sen,  wenn  es 
Orig.-Ausg.  Pylades 


:^ 


-ß-0- 


ruft,      denn    es  wird  in      ei-ner    :  Gruft 

Viol.II 

IM  -^ —  "V        I        I    •  ( im  Faksimile 


steht : 


—P P*'- 


E^^ 


^^0. 


(Schreibfehler  Gluck's) 


m 


-<^ 


-V — '/^-yt^ 


— > — • — ^ 


staub       bey-samraen 


lie      -        -      gen,      denn  es  wird    in      ei  -  ner      Gruft 


ö^^fe^ 


^r^ 


31.    Ob. 


^^&^3^1^^*=£fe^ 


staub, 
Viol.  1. 


:t= 


^^^^ 


ser       staub    bey-sam-men  lie 


-t=t 


^^ 


gen. 


SE^ 


Iphig. 

I,  (nachher) 


^-EElEEB^^ 


i^^P=r- 


1 


^ 


-m-ß- 


=1^ 


0    mal-  heu- 


-iSü. 


■,^'     ä 


-f^^ 


-0-ß s>- 


=tt 


m 


--^- 


3=11 


^eM 


reuse    I    -    phi  -   ge  -    ni 


Ta  pa  -  trie  est    a 


ne  -  an  -  ti 


^^m 


Peters  Ausgabe  fälschlich 


* 


^ 


i: 


^ 


=t:= 


;ti: 


i: 


j^ 


äl 


it:= 


=p: 


^=^! 


iHt-fi^ 


it 


Viol. 


est     a  -  ne         -         an 
32.     Akt  III. 


ti    -    e. 

-N- 


mö     -    lez    vos       cris  piain  -  tifs,   vos    cris. 


!S 


Pelletan :   j 
33.  ,N 


>  t>  0=-    33.  ^N 

.i ^ ^ — .*-- N^l '^  ■— ^t^ :i r 


Dieux    fle  -  chis-sez       son 

34.     La  Corona. 

All»  (nach  Wotquenne) 


Sinfonia. 


Violino. 


35.     Telemaccü. 
Rec. 


Arie  »Je  t'implore.« 
36.     Sonate  IV. 


1^ 


f   Arpeggio^fe^E^I    mE^^gp^Jz=uLj 


nach  Orig.-Ausg.  (1746) 
e_< 

— u  r  ^ 


jgg  I.Kapitel.  C.  W.  Gluck.  2.  Kapitel.  J.  Haydn. 

Unter  der  Vei-schuörkeluugssucht  der  Säuger  hatte  Gluck,  wenigstens  in  spätem  Jahi-eu,  nicht 
mehr  zu  leiden.  Schon  bevor  er  nach  Paris  kam,  konnte  es  kein  Sänger  der  französischen  Bühne 
mehr  wagen,  Kompositionen   eigenmächtig  auszuschmücken.   (Vgl.   Quantz  und  Rousseau.) 

Die  Nachlässigkeit  Glucks  in  der  Notation  der  Vorschläge  hat  uatüi'lich  die  verschieden- 
artigsten Interpretationen  hervorgerufen.  Zwischen  der  Fraktion  Wagner-Bülow,  welche  die  Vor- 
schläge ziemlich  radikal  kurz  abfertigt  und  dem  Doktrinär  Gevaert  (der  sie  möglichst  in  die 
Län^e  zieht)  steht  die  Gruppe  Pelletau -Damke- St. -Saeus  so  ziemlich  in  der  Mitte').  "Wir 
schließen  uns  der  letzteren  an,  mit  einer  Hinneigung  zu  Wagner-Bülow,  und  verlangen  z.  B. 
kurze  Vorschläge  bei  der  Figur  ,V  ^  in  den  Ouvertüren  zu  »Orpheus«  und  zu  »Armida«  inklusive 
deren  Vorbildern,  den  Ouvertüren  zu  «Telemacco«  und  »Feste  d'Appollo«,  sowie  beim  Scj-then- 
chor  in  der  »Iphigeuie  ^).  Nicht  allein  entspricht  eine  solche  Ausführung  den  Theorien  jener  Zeit 
(s.  S.  104),  sondern  offenbar  auch  den  Absichten  des  Komponisten,  wie  dies  besonders  klar  bei 
den  letztgenannten  Ouvertüren  zu  Tage  tritt.  Hier  fehlen  die  Vorschläge  in  alten  Handschriften 
und  Drucken  in  den   Oberstimmen    meistens    und    in    den  Bässen  immer,   nie  und  nirgends   ist 


ist  aber  die  Figur  ,^J^^  in  die  Phrase    ■  J  J  J  aufgelöst.      Wenn    demnach  Wotquenne    in    seinem 
»Thematischen  Katalog  der  Werke   Gl.s«    die  letztgenannte  Ouvertureugruppe  so  zitiert: 


-•^*-#- 


-»  ä  '- 


so  ist  das  in  keiner  Weise  zu  lülligeu.  Wir  erwähnen  den  Fall  als  typisch  für  die  Art,  wie  man 
dem  Publikum  die  angeblich  »traditionellen«  langen  Vorschläge  suggeriert.  In  ähnlicher  Weise 
verleitet  ein  deutscher  Pedant  zu  falcher  Ausführung,  indem  er  eine  Folge  derartiger  Figuren  j^^ 
in  eine  Reihe  von  ^  ^  umwandelt  (s.  Iphigenie  in  T.  ^Peters]).  Da  ist  die  Diktion  des  Kompo- 
nisten mit  all  ihren  Nachlässigkeiten  und  Inkosequenzen  doch  unbedingt  vorzuziehen! 


2.  Kapitel. 
J.  Haydu.  (1735—1809.) 

Mit  Haydn  betreten  wir  auch  in  der  Ornamentik  modernen  Boden,  und  wenn  das  Anti- 
zipationsprinzip bei  ihm  nicht  so  voll  zum  Durchbruch  gelangt,  wie  bei  den  andern  Wiener 
Meistern,  so  ist  dies  wohl  dem  Umstand  zuzuschreiben,  daß  er  sich  in  seiner  Jugend  an 
Ph.  E.  Bachs  Klavierschule  und  Klaviersonaten  herangebildet  hatte.  Zwar  ist  H.s  Diktion 
noch  weit  entfernt  von  der  Sorgfalt  eines  Mozart,  auch  erweist  sich  der  Gebrauch  von  ^  bald 
für  den  kurzen  und  bald  für  den  langen  Vorschlag  mitunter  als  irreführend,  —  geht  ihm 
indessen  ein  gewissenhafter  Verleger  an  die  Hand,  so  kommt  eine  Publikation  von  so  un- 
gewöhnlicher Genauigkeit  zu  Stande  wie  1799  die  Gesamtausgabe  seiner  Werke  für  Klavier 
(mit  Einschluß  der  Duos,  Trios  und  Lieder)  bei  Breitkopf  und  Härtel. 

Zweimal  hat  sichH.  schriftlich  über  Ornamentik  ausgesprochen.  In  einem  Briefe  an  Artaria 

dringt  er  darauf,  daß  man  sorgfilltig  unterscheide  zwischen  J7  und  JT,  sowie  zwischen  //■  und 
'M^,  »denn  das  erstere  bedeutet  einen  Triller,  das  andere  aber  einen  halben  (d.  i.  kurzen) 
Mordent«.     In  einem  anderen  Schreiben  läßt   er  sich  folgendermaßen  vernehmen:    »die  arth 

des  Gesanges  im  Recitiren  z.  E.    ^i^l?       ^     f^z=^E|=r       I       muß  also   gesungen  werden 

Quae  Me  -  ta-mor  -  plio  -  sis 

1)  Von  Gl.  existieren  nm-  noch  wenige  Autographe.  Dieser  Mangel  ward  dem  Unterzeichneten  dadurch 
weniger  fühlbar,  als  er  in  der  Lage  war,  außer  sonstigen  alten  Handschriften  und  Drucken  die  Orignial- 
ausgaben  sämtliclier  Hauptwerke  durchzusehen.  Von  modernen  Pubhkationen  nimmt  die  sorgfältige  Ausgabe 
der  Meisteropern  Gl.s  von  Pelletau-Damke-St.-Saens  den  ersten  Rang  ein.  Sonst  wurden  noch  geprüft  die 
Bearbeitung  der  aulidischen  Iphigenie  von  R.  Wagner  [nach  dem  Klavierauszug  von  Bülowl ,  die  Ausgaben 
Gevaerts  und  die  im  Verlag  Peters  erschienenen  Partituren.  ' 

2,  Bei  einem  nicht  ungerechtfertigten  schnellen  Tempo  werden  sich  allerdings  kurze  und  lange  Vor- 
schläge hier  in  der  Wirkung  nicht  mein-  wesentlich  unterscheiden. 
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j: 


und  nicht 


I        und    auf   solche  arth  in   allen   Fällen«  ').      Aber   nicht    diese 


pho  -  sis  pho  -  sis 

Schrcibformel  allein,  sondern  auch  die  andern  beim  Gesang  üblichen,  hat  H.  in  Anwendung 
gebracht,  wie  man  aus  Fig.  52  -  55  ersehen  kann. 

Die   maßgebenden  Handschriften  und  Drucke   weisen  folgende  Verzierungszeichen  auf: 

fr  ,.*^,  -«h-i  jvj,  J,  J,  ^t  /i  (=  p)i  ^,  5,  dazu  kommt  in  der  erwähnten  Ausgabe  von  1799  Js 
für  den  kurzen  Vorschlag,  während  die  langen  Vorschläge  daselbst  genau  im  Notenwert  an- 
gegeben sind.  Die  Konsequenz,  mit  welcher  dieses  Prinzij)  dabei  durchgeführt  ist,  läßt  dop- 
pelt bedauern,  daß  den  Symphonien  und  Quartetten  nicht  das  Glück  einer  ähnlichen  Aus- 
gabe zuteil   wurde.  —  '^  J  jH  oder  j<  j'j^  sind  von   jetzt    an  stets   so   auszuführen:  J  ^  J  J 

(hierüber  zahlreiche  Beispiele),  und    als    »vorbei-eitete  Triller«   hat  man  -J_«_  =  -ß~lh-  und 

I  I      I    _ 

_L^  =  _#Jj"_  darzustellen.     Auf  H.  oder   seine  Verleger  führen  auch  einige  orthographische 

I  '-J 

Mißgriffe  zurück,  die  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  weiter  um  sich  greifen.  So 
sind  in  der  Originalausgabe  der  »Schöpfung«  vom  Jahre  1800  sämtliche  Doppelschlagszeichen 
verkehrt  gedruckt:  yo  (statt  ««),  während  andere  Werke  mitunter  ein  sm  aufweisen,  wo  offen- 
bar ein  ^  stehen  sollte.     (Vgl.  Fig.  34.)  2) 

2  mal   ,N 


Sinf.  Ddur. 


O  1.  Andante 

•+ 


sonst 


ferner 


2.  O  ^ 


S^^ 


t=£ 


Ausf. 


Fl. 
Ob. 

o 

Viol.  1. 
Viol.  2. 


3.  Men. 


4.  AU»  spir.     auch    f^  (hier  kurz) 


i:|ESE£ 


i^t: 


fy'  in  allen  Stimmen. 

,  (Nachschlag  fehlt  hier., 

fr-—  I  J  --     ,      ,    fi- 


■v/ 


5.  Sinf.  Esdur. 


f^ 


^^^Ö^^^: 


::trit 


-ß-ß- 


-ß-ß- 


i^Kf=S^ß:!^LSr=-- 

— l^ 1— u^ 

.13  I— B 


wechseln  häutig  ohne 


S^igsi^^äei^^ 


kurz) 


Sinf.  Bdur.  0{ 


— r-fbjrr- 


'^^^m 


später 


-^_-rj=4:=^ 


1)  Diese  Vorschrift  gilt  für  eine  ganze  Periode,  also  auch  für  die  Kompositionen  von 
Mozart,  Beethoven,  Cherubini,  "Weber,  Schubert,  Rossini. 

2)  In  H.s  Handexemplar  der  »Schöpfung«  sind  dagegen  die  Doppelschläge  stets  richtig  durch  ävs  an- 
gezeigt. Außer  diesem  Manuskript  und  den  Autographen  liegen  unseren  Mitteilungen  zugrunde  die  Gesamt- 
ausgabe der  Klavier-Soli,  Duos.  Trios  und  Gesänge,  welche  von  1799  an  unter  Mitwirkung  des  Komponisten 
erschien;  der  erste  Druck  der  »Schöpfung«  und  der  »Jahreszeiten«  und  die  frühesten,  z.  T.  Originalausgaben 
der  Symphonien  und  Quartette  von  Sieber,  le  Duc,  J.  J.  Hummel,  Artaria,  Breitkopf  und  Härtel,  Pleyel 
(von  1801  an). 
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^^^P#^^ 


o  '^^*=' 

Bassi.  

Ausf.  I 


,sic; 
ikurze  Vorschi 


kurze  Vorschli 

7.  Adagio. 
O  Sinf.  Bdiir, 


Eö: 


äge) 


-0—^ 


O  Sint.  Bdiir. 
3 


Triolen-  »ßß 
Begl.      ±L 


r™^^   I    I        I 


iÖ 


O  Menuette. 


I         I      1      I      I      I  I  F—      I      I      1^^— 1 


ß  ß  ß  0  ß    ß         ßßß  ß  ß  ß 

■     ■     ^^-H  M  I     I     I     I 

I    ^1    I 1  11^ 


(1^^ 


-i«-i-0 » — I— 


m 


;^i 


O  Trio. 


=t: 


gS 


Fag 


?fct 


-ß- 


^ 


[kurz) 

J4 


t 


^ 


(sie) 


9.  Finale. 


9.  Finale,  jt.  t 


eP=^ 


^  10,  Presto. 

^m       Sinf.  D.U.r.  ^^|#g^^ 


^EE 


11.  Sinfonie  Ddur. 
11  All° N 

Ausg.  le  Duc.  ^j}4__|_^rTj_jZ^L,^— 3i=Z7l#->-5 


-T=r 


lip^-. 


=t 


äE^ 


» 35; w 


13.  Presto. 


12.  Largo.  13.  Presto, 

le  Duc  auch  ♦*' 
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bei  dieser  Ausführung  Oktaven. 


m^ 


Presto. 


^ElEEt£tEt^ 


:p=Iit=l: 


l 


^ T-^ S T— 1 T-(< 


l=* 


14.  Sinf.  Esdur. 
All».  Cün  spir. 


ö-EiEE 


'nach  Br.  &  H. 


15.  Sinf.  Gdur. 
Andante. 


k^^^^^m^i^^^^ß^^^ 


(kurz) 
nach  Pleyel. 


4t^*^. 


~  iC    I — I 


s±^ 


16.  Sinf.  niilit.  Gdur. 


All».: 


:^" 


i=^t 


tz  i± 


f^  -*  -^ 


17.  Sinf.  Gdur. 
All». 


18.  ^Oxford-Sinf ) 
AU». 


:t:=^^ 


;*=ü=Bizt 


-^^ — 0-ß- 


-g— ?— fci— g- 


(neuere  Ausg.) 


(neuere  Ausg.) 


auch      ^  J- 


Sl 


f3t 
19.  Sinf  fL'ours).    (neuere  Ausg.) 
Vivace. 


-l<'-ir->- 


21.  Quartett, 
Op.  76.  III  (nach  Artaria,  Pleyel  fast  ebenso). 


20.  Sinf  Cdur.    Adagio. 


Ausf 


S-3^ 


1^^ 


0-^ 


(auch   j  ) 
(Nationalhymne.) 


(kurz) 


:t 


gpS 


^-•- 


E^^ 


22.  a)  Quartett.  Op.  33,  III. 

All»  mod.  K        K  |g^    --.  fe 


I'       ku 


b) 
Presto. 

-  ^-^^-^T-f    *    1    * 1^ 


-?-- — 


=|glj 


^^ 


^*t 


^i^^i^^i^^^^l^sfsi 


(Pleyel  tr] 


Bey  schlag,  Ornamentik.     11. 


12 
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23.  Quart.  Op.  54  II. 
Vivace. 


Ausf.  immer    jTT^ 


Srf: 


24.  Quart.  Op.  76  IV. 

All». 
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N^  (simile) 


tr 


liir;^: 


12  .3    4  Irao      3 


Ph«- 


IE$S 


-•=f- 


-^L_p^ 


:tr=j^ 


^'-^ 


/z 


25.  Ti-io  Gdur. 


1    /=2  '^ 


Andante.  |^ 


M^- 


=>— ^- 


Ausf. 


26.    Adajrio. 


, I— I— I  ^      ^  n*i*^  Ji  ^i    '^''-    Aaagio. 


^ 


•-S-«- 


wegcn  Triolen-Begleitung. 


U. 


• — #- 


27.  Trio   Gdur.    Ung.  Kondo 
Presto.  ^^^fi^ 


'^*- 


1 


2 

s/ 


.^-jfL,_   J^^ 


28.  Trio  Cdur. 
Andante. 


ähnlich  in  »Jahreszeiten«  I.     »Schon  eilet  froh< 


\ 


^sBss^ 


^ 


-■^ 


29.  Trio  Edur. 
Allo.        T.  1.     pizz. 


Violino. 


Pianoforte. 


|ite^ 


T.  3. 


-■I — •- 


=i-?- 


--¥=^ 


^T»-?- 


V  i  I  I  '  I  1  '  1  1  1  '  I 


30.  Trio  Emoll. 
Allo. 


ffea^^sg^ 


i(:zt; 


■fr*- 


TPk 


31.  Sonate  Esdur. 
Allo. 


T.  4. 


:ö* 


^^^ 


'«/ 


-•=*=# 


.1/ 
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32.  Adagio. 
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r —     ■      ~^    ^ 


'F=  =»=^  =grj> r^^girgnET        '   U-'^ =:=*z=»zz 


^l^g      Aiisf. 


-t±i:rt 


33.  Tempo  di  Menuetto. 


li^^i^ 


ae 


^S^ 


5r^q=i 


iöaint 


.^LZiy- 


^^^ 


:^: 


^—[7^? '-ij-j-* 


Ä=^^#^ 


^ 


III      I 


3^-^=^--^ 


-n  '  i  1     I — I 

• — • — • ' 


-•-•- 


^ 


, vS • 


v-^>' 


ät?it 


-•-•- 


12        3 


^ 


I  I  I 


iE:^ 


—\ 1 ~\ 1 ■ ! l         ■         '  .  ■ 1 


=^ 


34.  Sonate  G  dur. 

All»   con  brio. 

a\g s« 


Üg 


^-•^ 


«1/ 


.  •  »-ß-»- 


^=^=e-5 


E^E=^=^ 


I  I        I 


zt^ 


1— ^ — I — '— '-d — ' — i — ^-^- 


^v -Äi: 


-^-•- 


^j^'=7= 


B^d»l_^ 
«5 


gemeint  ist: 


i^^jjüe^^i^^iü^^rt 


P^^^^;gP 


35.  Menuette. 


-ß-0- 


=!=*st 


i-.., t-t 


3      3 


Trio. 


36.  Presto. 


;fe^T 


Ausführuncr. 


B5j 


^ggij^gg^g;^g^=j(3=:i 


a^t 


i 


:9ä 


(sie.) 


:=t=r=3:: 


12* 
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37.  Sonata  Emoll. 
Molto  vivace. 


^^^iiü^fi^Äf 


-  -  •-*T — ^ «-»nT-»-^»-*- 

h*-^-|— 1 1 -r-\+-^-\ 


^m 


T tl-^.T 

^=:^- 

^"■»«i 

38.  Sonate  D  dur. 
AU»,  con  brio. 

ü         -^  tr 


39.  Sonate  CismoU. 
Moderato. 


El 


-!—•-•-» ß- 


TT  '    • 


Pie: 


=«^=^ 


^i-^^iö^-"— r- 


:1^: 


_2i_ 


^^^ 


— ~*y^* 


40.  Sonate  As  dur. 
AIlo .  i^ 


i-Il»-         ^  _^-iiv  ^  I   i   i  1  fr 


Ausfüllruns ' 


1^ 


-ß-»-ß-r- — I- — -0- 


a^b    ^    a  ^ 


^ü 


ebenso  Ausführung 
der  Parallelstelle: 


i 


41.     Sonate  Cdur. 
Andante. 


=?:=c=t 


-« Kt- 


11 


42.     Presto,  j^ 


3  3 

:=iMC?Iji£iZeiZ  nicht  ä  la  ir^Z^I^ilpZX^ 

— I — 1 — 1 — '^- — h —  -rv  — I — ' ff| — I 1- 

'    '    ■    ■      -[ —  Dann-      — l— b— uJ--l — J- 


tL 


y 


reuther 


43.     Son.  Cdur. 


All».      '     '     '  ii: 


=rfc 


*=t 


s/ 


i 


ei 


^^ 


-Wr^ 


44.     Fant.  Cdur. 
Presto. 


c\s 


=3— J-^Mejoe: 


^1 


Ä 


ausnahmsweise 
auch  «<y 
oder  -^ 


45.  Variationen  Fmoll. 


*v-*-i— t 


^-g — ^ 


Ü 


-• »—5»- 


ir»-»- 


;H-f-j-t 


Notat.  überwiegend 
Ausf. 


E^F^E^ 


g£l^ 


^r^ 


:     Die  Notation  ist  in  diesem      •  ,    , 

Stück  höchst  unsyste-       ""li       J  IT 

matiscli.  "IT      '~i~^,      \\ 


a' 


a) 


mr 


* 


b) 


b) 


Ey£t|ji^g3^=f.? 


:try 


iq — -,— - 


»w'0'm»-w'm'^^- 


^==t 


tr 
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tr 


tr 


m^ 


'0-ß-0-^0-ß-*—^t 


■S" 


c   tr 


Jr 


iMi 


^^3-^" 


-m-ß-» 


^^fte 


^ataaU ' — ta 


— bg^t?^ 


^    0 


^t 


t^ 


1 


1 — |— ] — I — I — I — ( — I — I — I — I — I — I — ; — I 


*Jigiii^iegi|g^!i5ii^H|iMi^is 


Viol.  2. 
48.    Chor. 


:e^^: 


g — f 


.1^^^=^^ 


49. 

Viol.  1. 
iol.  2. 


Moderato. 


^^^TT= 


— ^=5z 


U      ■s' 


-.:. — t!^ 


Ausf. 


col.  8". 


4      1  ^-^ 

nach  Haml  E.\pl.  lund  Orig.-Ausg"lie  . 


194 


2.  Kapitel.   J.  Haydn. 
Viol.  1. . 


g>=p       ß    ß=ri^r=^==^^=ß=^ 


f — •- 


-^•- 


Gabriel:  girrt 

-ß- 


das 


zar  -  te  Tau-ben-paar 


m^M 


-»-*-0- 


■ß — ß- 


:X^ 


(nach  Hand-Exemplar.) 


m 


ÖO.     Terzett. 
Moderato. 


=Ö: 


P 


(Von  hier  an  immer 


V  M  uiHoaerato. 


(In  holder  Anmut) 


Basso.  ; 


&siiii^^=i 


:  Viol.  2, 


51. 


^^m 


-n—ä- 


Andante.         Fl.  A  ^ 


^ 


ii^l^i 


4.5.6. 


4.  5.  6. 


52.    Uriel. 


^ 


f=± 


dE 


-ß — ß — ß- 


^ — v^ 


-l/ }/ n 1 h »'■ 


t:=tJ= 


^^f 


ti=t 


EfeES: 


^^ 


Den  A-tem  des  ;    Lebens  hauchte     er     in    sein      An -ge -sieht,       und    der  Mensch     wur  -de 
Aus  f. 


m^^t' 


-</ V- 


:t5=fi=t= 


Andante 
Viol. 


53. 
Adam. 


li^i^i^^l^^^gÜSi^lS^^: 


zur   le  -  ben-di-gen  See-le 
Viol.  1. 


üi 


Eeas" 


Hol    -    de      Gat-tin. 


sbü 


54.     »Jahreszeiten«  (nach  Orig.-Ausg.). 
Viol.    Poco  Adagio.        ^        ^  iv 


Adam 


^^$EE^-. 


_•_:,-—[?:: 


f^.  -ÖL. 


Sor  -   ge        trü    -    bet     sie. 

11 55. 


I  .  Lucas I    I    I    I 


ü  -  ber    un  -  ser  Land  her  -  ab. 

57.     AUo.   (Heil,  o  Sonne.) 


11 55.  50.    Klar.    ,        ^^  nViol.   |^ 

Hanne:  Kommt,  ihr  Mädchen,  ,  -.t       ,  ---^^^^"o  1 1.,    \     T.  15. 

„„T„„„„.i.' f';i,..ß„.  „„i.„'  'Von  deinem  Segensmahle..) 


dann  Lucas: Kommt, ihrBur-sche 


;(Ausf. : 


^ 


-ß — ß- 


^ 


- 

•i^ 

, 

— • 

4 

U9I." 

_«=dl 

58.     Poco  Adagio. 


-it=^ 


■^7-F?.- 


RS 


69.     Hanne. 
Adagio. 


Ausf.  z=j 
f dagegen ' 


er  -  quik      -      ken     -    des    üe  - 


HI 

des    üe  -  fühl. 


=*=?^ 


-^^^\ 
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60.     Adagio 


^^°Mn. 


Hanue 

Lucas 


2      3  1 


2   3 

I 


Klar. 


Pos. 


1 


61.    Jagdchor. 


fea 


12^3        4    5.6 


Welch  ein  Glück,  welch  ein  Glück. 


IFag. 
)  Va. 


=t 


Fig.  13  ist  eines  jener  Beispiele,  welche  unwiderleglich  dartuu,  daß  H.  derartige  Verzierungen 
antizipiert  haben  will.. —  Zu  den  vielen  Fällen,  in  welchen  J^  kurz  ausgeführt  werden  muß, 
rechnen  wir  Fig.  14  um  so  mehr,  als  der  Rhythmus  J  j^  j  hier  motivische  Bedeutung  hat. 
("Wir  befinden  uns  demnach  im  Gegensatz  zu  der  Interpretation  in  den  Arrangements  Peters). 
Andererseits  zeigt  Fig.  40  einen  sehr  langen  Vorschlag,  dessen  Ausfiihrung  zudem  im  Parallelfall 
ausgeschrieben  ist,  und  in  der  Fig.  35  ereignet  es  sieh  wohl  zum  letztenmale,  daß  ein  langer 
Vorschlag  der  Hauptnote  den  vollen  Notenwert  entzieht.  —  H.  ist  der  erste  große  Komponist, 
der  /»v    ausschließlich  für  den  Pralltriller  verwendet.     Das  Beispiel  Fig.  49   belehrt   zugleich  über 

die  Ausführung  von    ,^,   nämlich    ^-  =  -»-^»-  (oder  -♦-#-#-).      In    der    alten    französischen    Aus- 

'    ad       yj 

gäbe    der    Symphonien    kommt    sogar    noch,     nach    französischen    Brauch,  .«^  als    Zeichen    für    den 
langen  Triller  vor  (s.   Fig.   12).  —  Den  Mordent  ^  zeigen  Fig.   36  und  40.  —  Die  Bezeichnung 


_ijj.j_  ist  bei  allen  "Wiener  Meistern  doppeldeutig;  vor  einer  langen  oder  punktierten  Hauptnote 
wird  man  die  Nötchen  am  besten  antizipieren  (s.  Fig.  81;  ist  die  Hauptuote  dagegen  von  kürzerer 
Dauer,  so  wird  die  Verzierung  besser  doppelscblagartig  ausgeführt  (s.  Fig.  23,  26).  Fig.  33  zeigt 
beide  Vortragsarten.  —  Mitunter  ist  selbst  die  Vorausnahme  des  Doppelschlags  zu  empfehlen,  wenn 
nämlich  die  Hauptnote  sich  wiederholt  (s.  Fig.  43,  52). 


3.  Kapitel. 
W.  A.  Mozart.  (1756—1791.) 

Die  Opuszahlen  nach  Köcheis  Verzeichnis. 

Kein  anderer  Komponist  hat  die  Ornamentik  mit  so  liebevoller  Sorgfalt  behandelt  wie 
Mozart  während  der  Periode  seiner  Reife,  also  etwa  vom  20.  Jahr,  oder  rund  vom  Werk  250 
an').  "Wenn  es  auch  ihm  nicht  gelungen  ist,  jede  Doppeldeutigkeit  aus  den  Yerzierungszeichen 
zu  verbannen,  so  liegt  die  Ursache  weniger  in  der  Mangelhaftigkeit  des  damaligen  semeio- 
graphischen  Systems,  als  in  der  Anschauungsweise  jenes  künstlerisch  empfindenden  Zeitalters, 
welches,  im  Gegensatz  zu  unserm  wissenschaftlich  geschulten  Jahrhundert,  sich  scheute ,  die 
Freiheit  des  Ausführenden  durch  allzu  strikte  Vorschriften  einzuengen. 

Zieht  man  die  etwas  umständliche  Schreibweise  seiner  Zeit  in  Betracht,  so  ist  M's  Or- 
namentik die  denkbar  einfachste.     Vorschläge  werden  ihrer  Geltung  nach  angezeigt,   durch 

Viertel-  j,  Achtel-  ,N,  Sechzehntel-  J<,  Zweiunddreißigstel-  ^  Nötchen:  den  Triller  —  sei 
er  noch  so  kurz  oder  lang  —  markiert  ein  tr ,  den  Doppelschlag  ein  ä\s,  das  aufsteigende 
Harpeggio  ein  ' ,  alle  andern  Verzierungen  werden  ausgeschrieben.  Der  Mozart- Interpret 
bleibt  demnach  unbehelligt   von  den  Zeichen   -t*^,    ^,   ys  usw.  ^.j     "Wie  bei  Haydn  und   den 


1/  Natürlich  hat  M.  schon  vor  op.  250  eine  Anzahl  völlig  ausgereifter  Kompositionen  geschaffen,  kaum 
viel  früher  aber  seine  Diktion  systematisch  geregelt. 

2)  In  den  Knabenjahren  liebte  es  Wolfgang,  seine  Kompositionen,  mit  /^w  ,  j«  ,  -^  auszuschmücken. 
Übrigens   gibt  die   Gesamtausgabe    die   Vorschlagszeichen   von  Werk  51   an,  so  wieder,  wie  M.  sie  aufnotiert 

hat,  unter  Umänderung  von  f^  in  ^ ;  nm-  bei  Klavierstücken  hat  sie  die  Vorschläge  mitunter  in  den  Takt 
eingeteilt.  Soweit  der  Unterzeichnete  nachprüfen  konnte,  entpuppten  sich  die  vielen  .««^  der  Druckaus- 
gaben in  den  Autographen  stets  als  fr  i  auch  das  Zeichen  5f  im  Druck  von  K.  533  ist  durch  kein  Autograph 
beglaubigt. 
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andern  Komponisten  jener  Epoche,  ist  die  Notation  j  J  J^  stets  so  auszuführen:  J  ^  j  ',  — 
_l/l_  stets  so:    m^^''^). 

Eine  Eigenheit  der  M'schen   Diktion  behandeln  wir  in  Fig.  61,  71,  72.     Hier   schreibt 

der  Meister  konsequent  _J_J.JL  ;  während  offenbar  die  Ausführung  Jj  J  beabsichtigt  ist, 
wie  Fig.  71  klar  macht.  Nach  des  Unterzeichnetep  Ansicht  hat  M.  die  näher  liegende  Nota- 
tion   J  J  J    deswegen  umgangen,  weil  sie,  namentlich  bei  Gesangsmusik,  schon  längst  für  die 

Exekution    J    J    im  Gebrauch  war. 

1.  Klavier- Violiu-Sonate  Emoll  i304\ 
Tempo  di  Minuetto. 

o  ^ 


a  „  F 


m 


-p — • 


#=t=rt: 


I  tr 


rt=t 


:?:^ 


rti 


m 


■ß-  «- 


i^-- 


E|#^ggg 


Ausführg. 


tr 


=t=t: 


iSi: 


besser  - 


-^r 


2.  Klav-ier-Konzeit  Esdur  (482). 
O         Andante.  N 

^^^^ 

B.-Klar.    naoli  Klang). 


O   3a.  Das  Veilchen  (476). 


|: 


*-»! 


-• ß^^- 


■V H H i.<- 


-f •- 


i2?ii=tr 


^ 


^ 


O    Nr.  3b. 


Notation 


Ausführunü 


bückt    in      sich       und  un  -  be-kannt. 

4.  Streicli-Quartett  (575). 
O  _    a  Allto.     ^       ^     }  |\  . 

-«-35 |i- 


durch     sie!         zu     ih  -  ren    Füs  -  sen     doch. 


te 


-si- 


^ 


■^. 


'^      '  * 


mmmm^^^ws^^m 


:i=ii 


s^^l 


Notation 
[vermutlich) 


Ausführun: 


5.  Klavier-Sonate  Adur  (331). 
Drucke   j^  j^ 

Allto. 


O  Not.   J 


f< 


6.  Sonate  2.  Pf.  Ddur  (448). 


^^Är^^li^^^^iSii 


Ü^ßä^^^^^^^i 


l)  Dieser  >vorbereitete  Triller<  verschwindet  mit  M.  und  Haydn  aus  der  Notation. 
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7.  All'o.  aus  Klavier- Violin-Sonate  (306', 


P 


te^^^ 


8.  Sinfonie  Ddiir  (504) 
r^       Einleitunrr  Arlaeio. 


-^ 


später 


ii^'i^i^i|iiiliii^^p^ij 


j 


A11".T.  (i. 


8.  Don  Juan  (527). 
O  Menuett. 


n-T- 


Schluß. 


Ü 


^t 


10.  Arie:  >Nou  piü  andrai«. 


^-0=1: 


#^- 


tÖ:e^ 


O 


11.  Don  Juan. 


Ve  -  di,  non  e     lon- 


Ausf.  wie  in  der  Fantasie  von  J.  N.  Hummel  ausgeschrieben 


-j — 1 — i — I — i —      .V — i-M ß    .•    >-M "— B— i-H ' — I — i     I ß — i — n 


pS 


iL¥=5^ 


iIe 


-ß — ß- 


12.  Ouv.  Jdomeneo  (366. 


pEE 


^3:: 


^^^^^ 


ta  -  no     par 


tiam,      ben        mio,   da 
später  Zerl. 


Ausf.^  


besser: 


m 


^^^^^^^^M 


ma      puö  bur-lar  -  mi    an- 


O      13. 


14.  Andno.  Chor  und  Solo  (Placidol 


Elektra. 


Violine  I. 


Lun  -  ge  a    si,  gran     tor 


^^ 


men  -  to 


(kurz) 


'^E£=^^^^^^^^m 


Viol.  I. 


Ilia 
(später). 


)      15.  Andte .  (kurz)  ■»■■»■■»■       3 


-fc=¥ 


^fc4--^=K 


ß  ß 


^p=^ 


-^ — ? —  usw. 


Se  il   pa  -  dre  per    -     dei 

16.  Arie  Elektra.     Viol. 
All»,  assai. 


¥- 


tr^ 


tr 


&0E^ 


1»-^ 


-'f-t-tf-r-^ 


o 


g 


E^ 


17.  Ouvert.     Entführung  (384). 


^ 


^^\ 


-3:r 


^=t- 


^r-\ — I \--i-z\i 


(kurz) 


Q      18.  Quart.  All».  f< 


19.  Konst. 


5a^g^#^^iFpp^^^|5^:3^g^^gij} 


hin  -  ge  -  gen      mensch-lich     gü    -    tig  ;    sein 

^^ß=i^ 


Beyschlag,  Ornamentik.  II. 


13 
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20.  Figaro.  Arie.  Gräfin. 


21.  Arie.    AU». 


scia  almen  mo  -  rii' 


'^=-         ^         r  I  I     I 


-• — »-^ 


:&EL=L= 


:E£ 


Ausführung    j^j^-  ^^f^^(^ri=^ — - 


cresc.        -f         ■^-      I' 


:Ut 


-*' — t 


^•-■ 


■wie  in  Viol.   ^"^^T 


ben  cli"io  de  -  si  -  o, 


^^igiiii 


' — I 

22.  Arie  »Dove  sonoc. 

Ob.  i_  F^  ^  p==^ 


^^* — •— ^ 


Andt« 


j=ir=t7 


•  do  -  ve  an  -  da    -    ro 


ff ^tf 


ß — ^ 


-K 


pos    -     se  -  der 


do      vrä '? 


23.  Chor. 


O 


5  4  5      6 


^12      345      6 


24.  ^Ballett; 


5^ 


-rr— r 


^^FÜF^ 


j^  =  kurz 


i 


^  =  lansr 


26.  Ai-ie  Lep 


( 

Rez. 

25. 

DE 

Don  Juan. 
.  Anna. 

-F — r "p  f  '  r j 

D. 

-^ a^h* — f — T~T^ 

Ott. 

-•- 
ii 

pa  -  drc.  pa  -  dre  mi  -  o ! 

{-i T — pt~i 

mio    ca  -  ro    pa-dre!  Sig 

rf \ii~\>r — i Z\ 

-no  -  re 

Ausf. 

— »V- 

1 — a — ^ — ^ j 

1 1,1 — ^ 1 

LV ^ IJ- 

i 


O    28.  Arie.     D.  Anna. 


Yiol. 


D.  A. 
D.O. 


P 


27.  Quartett. 


^ 


-^^ 


-•-s — *-*- 
-0-'         -»■ 


JL-^ 


iÖ3E 


f- — g 


::=« 


S 


t?: 


r— I- 


:?^ 


che    dol  -  ce       ma 


sta 


^i 


p^ 


■•^ ^ 


=t 


^^^Ü^ 


29.  D.  Anna,    k 


■M^-V- 


m 


m 


Cr     sai     chi      ro--  no  -  re 


ab-ba-stan  -  za    per  te      mi    par  -  la        a-more 

(Den  dritten   Vorschlag  fdlire  man  breiter,  fast  wie  einen 


tzh  ;  langen,  aus;  vgl.  Agricola  S.  162.) 


30.  Finale  II. 
O     ,      All»  viv. 


ÄEEEi 


^ 


-ß 0-ß- 


^L^H 


:^ 


>    Ausf.  .s-  -ß-»-     ■»■       3 
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31.  Arie.  Elv. 


-.   .    >. 


lui . pi 


->^b-f^-^- 


^^i^^^^^üi 


Viol. 


pie    -     tä, 
Fl. 


per 


lui 

(sie.) 


:fceE 


«isJznSEts 


•■=- 


:t- 


-^•—^ 


-P- — » 


pie  -  tä, 


per 


lui         pie  -  tä 

(sie.) 


rt=t: 


:is=p: 


^Släll 


O 


32.  Cosi  fan  tutte  (588).  .^ 
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Q         38.  Zauberflöte. 
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Dies  Bild-nis      ist      be  -  zau-bernd  schon,     wie    noch  kein   Au  -  ge     je      ge  -  sehn. 


Von  den  Sängern  eingefügte  Variante 
O  39.  Königin. 
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Tamino. 

O  < 
Sarastro. 


41.  Terzett. 
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Ausführung  der  Doppelschläge  im  Amoll-Rondo. 


T.  27,  28  usw. 

82.     Klavier-Rondo  Ddur  (4851). 
Ges.-Ausg.  Not.  =  Ausführg. 
All».  ^        ^ 


3=: 


Bei  der  Beurteilung  der  Ornamentik  M.s  darf  man  nie  außer  Acht  lassen,  daß  die  Marke  y 
erst  nach  seinem  Tod  zum  Wahrzeichen  des  kurzen  Vorschlags  erkoren  wurde,  daß  sie  aber  dem 
Meister,  bei  Noten  ebenso  wie  bei  Vorschlagsnötchen,  stets  als  ein  Sechzebntel  galt  (s.  Fig.  3,  11 
und  81).  Diese  in  Vergessenheit  geratene  Bedeutung  von  j^  wiederentdeckt  und  ihren  hohen  Wert 
erkannt  zu  baben,  ist  das  Verdienst  von  Jul.  Eietz,  Ernst  Kudorff  und  Franz  AVüllner  *).  Die 
Genannten  haben  damit  zum  erstenmal  das  Grundprinzip  der  Mozartschen  Schreibweise  klar- 
gelegt: Vorschläge  stets  ihrer  Geltung  nach  aufzunotieren.  Wie  ernst  es  der  Meister 
damit  nahm,  zeigt  am  klarsten  der  Schlußsatz  der  Klavier- Violin-Sonate  304  (Fig.  1),  denn  hier 
ist  während  des  ganzen  Satzes  die  Reihenfolge  der  j^,  J,  /  Vorsehläge  beim  Thema  ohne  irgend 
welche  Abkürzung  genau  beibehalten.  Schien  dem  Meister  dagegen  ein  Mißverständnis  aus- 
geschlossen,  so   nahm  er  gelegentlich  von   einer  so  peinlich  gewissenhaften  Notation  Abstand.      Jni 

Autograph  von  Fig.  8  ist  z.  B.  das  exakte  Zeichen  j^  nur  bei  den  ersten  und  letzten  Zweiund- 
dreißigstelgruppen angewandt,  bei  den  dazwischen  liegenden  aber  meist  durch  y  ersetzt,  in  der 
Voraussicht,  daß  kein  vernünftiger  Musiker  die  Figuren  anders  als  gleichartig  ausführen  werde. 
Wenn  ferner  zu  Anfang  des  »Veilchens«  ein  J*  für  den  kurzen  Vorschlag  steht,  so  soll  dies  wohl 
als  Warnungszeichen  dienen,  die  Verzierung  nicht  zu  hastig  abzufertigen,  wozu  ein  p  hätte  ver- 
leiten können.  Das  Zweiunddrcißigstel  ^  wendet  M.  als  Vorschlagsnötchen  selten,  eigentlich  zu 
selten  an  (Fig.  2  und  22),  und  hieraus  können  mitunter  Unklarheiten  entstehen,  wie  z.  B.  in 
Fig.  24.  Zu  jener  Zeit  wußte  freilich  auch  der  geringste  Musiker,  daß  bei  einer  Folge  gleichwer- 
tiger Noten  die  Vorschläge  kurz  auszuführen  seien,  bei  dieser  Figur  J  J  J^  aber  lang.  Selbst  M.s 
Notation  darf  man  nicht  immer  buchstäblich  nehmen ;  wie  sie  aber  mit  Geist  zu  interpretieren 
ist,  zeigen  unsere  Quartett-Vereinigungen  bei  der  Wiedergabe  von  K.  575  (Fig.  4):  Indem  sie 
den  ersten  Vorschlag  als  Viertel  exekutieren,  sichern  sie  dem  Thema  und  seiner  Verkh'inerung 
die  erforderliche  Homogenität.  —  Vielen  dürfte  in  Fig.  33  ein  Sechzehntel-Vorschlag  sj'mpathischer 
dünken ;   das  Zeichen    j^    erscheint  indessen   im  Autograph,  so   oft  das  Thema  ausgeschrieben   ist. 

In  dem  Thema  des  Ddur-Rondos  (Fig.  82),  und  seinem  Vorbild  in  dem  Klavier-Quartett  in 
G  moll  (Fig.  60),  sind  die  Vorschlagsnötchen  in  fast  allen  Ausgaben  falsch  angegeben  und  werden 
daher  gewöhnlich  unrichtig  ausgeführt.  Vorschlagsfolgen  wie  in  Fig.  29,  59  erinnert  sich  der 
Unterzeichnete  in  seiner  frühen  Jugend  so  vortragen  gehört  zu  haben,  daß  der  Vorschlag  der  Haupt- 
note etwas  weniger  als  die  Hälfte  entnahm.  Ein  ähnlicher  Fall  findet  sich  im  Eecitativ  der  Brief- 
Arie  aus  Don  Juan  (Fig.  29).  —  Zwei  jener  nachträglich  hinzugefügten  »Accente«,  wie  sie  früher 
die  Sänger  z.  B.  in  Händeis  Kompositionen  häufig  zu  interj^olieren  pflegten,  waren  in  der  Zaaber- 
flöten-Arie  Fig.  38  lange  Zeit  Mode. 

Falls  Wolfgang-Amadeus  die  Maxime  seines  Vaters  Leopold  befolgte,  —  den  Triller  mit  der 
Hülfsnote  anzufangen,  —  so  hat  er  es  damit  nicht  allzu  genau  genommen ,  wie  Fig.  35  beweist. 
Auch  mit  der  Notation  des  Nachschlags  beim  Triller  verfuhr  er  nicht  viel  gewissenhafter  als  andere 
Komponisten.  —  Wie  es  scheint  konnte  ein  Klavierspieler  dazumal  ohne  »Glissando«  nicht  aus- 
kommen, und  so  findet  sich  denn  bei  M.  sogar  einmal  ein  Sexten-Glissando  in  einem  Variationenwerk. 
Besonders  reich  an  Doppelschlägen  und  instruktiv  hinsichtlich  ihrer  Ausführung  ist  das  herzige 
Amoll-Rondo  (s.  Fig.  81).  Die  italienischen  Notationsformalismen  gelten  natürlich  auch  für  die 
Mozartsche  Gesangsmusik  (s.  Fig.  20,  25,  28  usw.,  vgl.  Haydns  Brief). 


1)  Die  [irrige  Ansicht,  daß  jS  den  kurzen  Vorschlag  bedeute,  hat  Dannreuther  zu  einer  heftigen  Phi- 
lippika gegen  den  Verleger  Andri'  verleitet.  Li  dieser  Hinsicht  ließ  sich  jedoch  Andre  weiter  nichts  zu- 
schulden kommen,  als  daß  er  die  M.sche  Sechszehntelmarke  j^  aus  den  Autographen  in  den  Druck  übernahm. 
Wenn  aber  heutzutage  Verlagsfirniin  die  sorgsamen  Abstufungen  M.s  in  der  Vorschlagsbezeichnung  unberück- 
sichtigt lassen,  so  ist  das  unverantwortlich.  Die  weitverbreitete  Peters-Ausgabe  der  Klavier-Sonaten  notiert 
z.  B.  nur    ^  für  dies  Ornament. 
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.4.  Kapitel. 
Schuleu  bis  zu  Beethovens  Tod.    31.  Cleineuti. 


.T.  B.  Cramer.     J.  Field. 


Zu  dem,  was  Generationen  in  der  Ornamentik  aufgebaut  hatten,  fügte  das  19.  Jahrhun- 
dert während  seiner  ersten  Hälfte  —  die  Irrlehren!  Nur  wenige  Theoretiker  vermochten 
sich  von  groben  Mißgriffen  frei  zu  halten,  und  so  geriet  die  alte  Semeiographie  zuerst  in  Ver- 
wirrung, dann  in  Geringschätzung  und  schließlich  so  völlig  in  Vergessenheit,  daß  sie  neu 
entdeckt  werden  mußte,  als  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  ein  rationelleres  Studium  der  Alt- 
klassiker einsetzte. 

Die  lange  Eeihe  der  Fehlgriffe  beginnt  zwar  schon  vor  der  Jahrhundertwende,  erhält 
aber  im  Jahr  1800  eine  wesentliche  Förderung  dadurch,  daß  die  gedruckte  Partitur  der 
»Schöpfung«  sämtliche  Doppelschlagszeichen  verkehrt  (v:)  wiedergibt,  obschon  sie  in  Haydns 
Handexemplar  richtig  (j«)  angezeigt  sind.  Da  dieses  Verfahren  von  Seiten  einiger  Verleger 
(Artaria  usw.)  auch  auf  Kompositionen  von  Beethoven,  Cramer,  Field  u.  a.  ausgedehnt  wurde, 

(  =  JTj^l)  und  v:  (  =  _jjij_) 
Dazu  kam  ferner  die 


so  läßt  sich  begreifen,    daß   der  Unterschied  zwischen 


den  nachfolgenden  Generationen  völlig  aus  dem  Bewußtsein  schwand. 

häufige  Anwendung  der  Marke  sss  an  Stelle  von  ^*%r  für  die  Figur  _,T_j  ,  und  die  Verwechs- 
lung von  -^  mit  '^  (bisher  =  _  W^J).  Von  diesen  Verirrungen  abgesehen,  enthalten  die 
nachfolgenden  Schulen  so  wenig  Neues,  daß  wir  bei  ihrer  Besprechung  ein  mehr  summarisches 
Verfahren  beobachten  werden.  Alle  predigen  das  Subtraktionsprinzip  bei  initialen  Verzie- 
rungen und  den  Trilleranfang  mit  Hilfsnote. 

Am  zweckmäßigsten  beginnen  wir  mit  einigen  der  »Methodes«,  welche  das  Pariser 
Konservatorium  laut  Beschluß  vom  Jahre  1798  in  zwangloser  Folge  veröffentlichte.  Die 
Klavierschule  von  L.  Adam,  wahrscheinlich  um  diese  Zeit  schon  verfaßt,  aber  erst  am 
23.  Germinal.  An.  XII  (1803)  vom  genannten  Institut  approbiert,  enthält  nur  kurze  und  nicht 
immer  einwandfreie  Bestimmungen  über  Ornamentik,  und  die  berühmte  A^iolin schule  des 
Konservatoriums  von  Kreutzer,  Rode  und  Baillot  gibt  so  vage  Vorschriften,  daß  wir  sie 
am  besten  übergeben. 

Besonders  anfechtbar  sind  bei  Adam  die  Doppelschlagsformeln,  welche  übrigens  auch  in  den 
Tabellen   von  Pleyel,  Dussek,   Pollini ,  ja  selbst  von   Clementi  den   wunden  Punkt  bilden.      Adam 


lehrt 


— • ä 

* 

=5   =3= 

«   '   1   '     1   '  «  _1 

J     M     i 

*  '  J  ••  •  •  • 

•  •  *  •  • 

und  bezeichnet 


(=  ffi") 


als  »Mordent«,   ist  dagegen 


ziemlich  sorgfältig  in  der  Xotierung  der  Vorschläge.  Die  vielen  Beispiele  von  Doppeltrillern  lassen 
auf  eine  gesteigerte  Technik  schließen.  Mehrere  der  Ungenauigkeiten  Adams  berichtigen  schon  die 
>Solfeges«  des  Konservatoriums:  Deren  Tabelle  gibt  das  Dojjpelschlagszeichen  richtig  als  fc  und 
unterscheidet   in  korrekter  "Weise  zwischen  Pralltriller  und  Mordent.  —  Auffällig  ist  in   den  Kom- 

.fr 
Positionen  von  Kreutzer  und  Eode  die  überaus  häufige  Notierung  von     y  J  ,   welche  ihrer  Triller- 
lehre nach    eigentlich    überflüssig    sein    sollte.     Bedurfte    es    denn    so    unausgesetzter  Ermahnungen, 
um  den  Trilleranfans  mit  Hilfsnote  zu   erzwingen? 


Viotti  (1753 
Tutti.    Mod. 


1824).     Konz.  Nr.  22,  AmoU. 
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Xonz.  Dmoll. 


M.  Clementi  (1752—1832).    »Introduction  to  the  Art  of  Playing  on  the  Pianoforte<^ 

(1801). 

Der  Begründer  des  neueren  Klaviersjiiels  zeigt  sich  in  der  Tabelle  von  seiner  konser- 
vativen Seite.  Wir  fügen  noch  einige  Beispiele  aus  den  »Sonaten«  hinzu  und  aus  dem  »Gradus 
ad  Parnassum«,  diesem  vorzüglichen  Studienwerk. 
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^^ipi 
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(Bestätigung:  Gradus.  Ex.  66,) 
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Szr 
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-^— •- 


fe 
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(hier  Ganzton) 
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ß-0-ß- 
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t^^Ei^^Ef^t^. 
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Gradus  Ex.  32.  (Triller-Etüde.) 


J  =  72. 


I 


-f-p 


—  .»..»..».     .^JL  .m-     -m-     usw.  C3SI3 


:S 


=2^ 


man  denke  an 
Beethoven  Oj).  13. 


Ziemlich  genau  mit  Clementi  stimmen  I.  Pleyel  und  I.  L.  Dussek  iu   den   Schulen   überein, 
welche  sie  einzeln   und  assoziiert  veröfifentlichten.     Von  Pleyel  notieren   wir  nachstehendes  Beispiel, 

:  .    ^z r 

weil  es  unverkennbar  eine  Trillerform  seines  Lehrers  Haydn  widerspiegelt:         ^    ^  ,  ^  -  » 


I  r  i  r  I  \   ß  r   ß 


1)  \\  f=  x«v)  und  //  (=  /»|t-)  auch  bei  Pleyel-Dussek  und  bei  Pollini. 
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2Q§  4.  Kapitel.   Schulen  bis  zu  Beethovens  Tod.   I.  B.  Gramer. 

F.  Pollini.    »Metodo  di  clavicembalo«   (1810  am  Mailänder  Conservatorium  eingeführt). 

Im  Sacblichen  nicht  immer  korrekt  (2  gilt  z.B.  für  den  umgekehrten  Doppelschlag),  zeigt 
das  Büchlein  in  der  Terminologie  die  schon  öfters  gerügte  Hilflosigkeit  der  Italiener.  AVo  diesen 
Begriffe  fehlen,  da  stellt  das  Wort  »Mordente«  zur  i-echten  Zeit  sich  ein.  Diesmal  bedeutet  es 
außer  dem  eigentlichen  Mordent  noch  den  Schneller,  den  Anschlag  und  den  Schleifer.  Selbst- 
verständlich ist   »der  Lombardische   Geschmack«    der  maßgebende. 

In 

D.  Steibelts    »Methode  pour   le  Pianoforte« 

dient  das  Zeichen  ««  in  gleicher  Weise  für  den  normalen,  wie  für  den  umgekehrten  Doppel- 
schlag.   Ganz  zu  verwerfen  ist  seine  laxe  Art,  zwei  Noten  gegen  drei  zu  spielen: 


P# 


g=^ 


A.  E.  Müller  (f  1817).     . Portepiano-Schule«. 

Ursprünglich  (1804)  nur  eine  verbesserte  (6.  Auflage)  der  Klavier-Schule  von  Löhlein,  hat 
Müller  sie  kurz  vor  seinem  Tode  einer  abermaligen  Bearbeitung  unterzogen.  Das  Werk  ent- 
hält im  wesentlichen  nur  bekanntes,  ist  aber  zuverlässig. 

Als  kurze  Vorschlagszeichcn  figurieren  K  oder  ß;  »übrigens  wirft  der  kurze  Vorschlag 
auf  die  Note,  vor  welcher  er  stehet,  einen  scharfem  Accent.«     Endlich  finden  wir  die 

b 


-1  =  j^SS- 


Versetzungszeichen  beim  Doppolschlag  in  moderner  AVeise  aufnotiert:.^  c=  J^t-giu 

Die  einzige  Errungenschaft  des  19.  Jahrhunderts  von  bleibendem  AVert 
besteht  in  der  Riufüliriin«:;  (le.s  Zeichens  ^  als  Symbül  l'ür  den  knrzen  A^orsolilaj;;!  Türk 
verkündet  dies  zuerst  1802  in  der  zweiten  Auflage  seiner  Klavierschule,  und  da  er  in  deren 
erster  Auflage  nichts  davon  erwähnt,  so  muß  die  Neuerung  in  der  Zwischenzeit  eingesetzt 
haben.  Bald  darauf  (1807)  schreibt  G.  P.  AVolf,  ebenfalls  in  der  zweiten  Auflage  seiner 
Klavierschule:  »Auch  bezeichnen  verschiedene  Komponisten  die  unveränderlich 
kurzen  Vorschläge  auf  diese  Art  J^,  welche  Bezeichnung  allgemein  eingeführt 
zu  werden  verdient.« 

AVo  demnach  in  altern  Drucken  das  Zeichen  J  vorkommt,  ist  es  als  A((uivalent  von  p 
aufzufassen,  nicht  aber  als  Marke  für  den  spezitisch  kurzen  A'orsclilag.  Zugleich  sei  darauf 
hingewiesen,  daß  keiner  der  um  1800  lebenden  Großmeister  der  Tonkunst,  weder  Beethoven 
noch  Cherubini,  weder  Weber  noch  Schubert  sich  der  Marke  /  zur  Bezeichnung  des  spezifisch 
kurzen  Vorschlags  bediente. 

I.  B.  Gramer  (1771  —  1858).     »Instructions  for  the  Pianoforte.« 

Diese  »Klavierschule«  interessiert  hauptsächlich  im  Hinblick  auf  die  bekannten  84  (und 
später  auf  100  vermehrten)  Etüden,  welche  sich  bis  zur  Gegenwart  der  Gunst  der  Pianisten 
erfreuen.  Die  Vorscliriften  Cr.s  inbezug  auf  C)rnanicntik  lassen  an  Präzision  viel  zu  wünschen 
übrig;  für  die  Vorschläge  von  den  kürzesten  bis  zu  di'n  längsten  hat  der  Autor  nur  ein  Zei- 
chen fi  (resp.  ^).    Beachtenswert  ist  der  Versuch,  die   beiden  entgegengesetzten  Trillerlehren 

tr  |— pq     |— |-H— I 

durch  folgende  Formel  zu  versöhnen:  -J—  =  -J-i-J   *  J  *''  J-  usw. 


4.  Kapitel.   Schulen  bis  zu  Beethovens  Tod.   I.  B.  Cramcr. 
Schule  (nach  Chappells  Ausgabe). 
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Kot. 


Ausf. 


Allto.    1^ 


^z 


l^ü^Ü 


_ft-, 


-•— »r 


-^ ^ 


-^ 4- 


-^—'ili      ä 


tr 


ihr^r^ß^J^ 


Allo. 


T=l= 


(kurze  Vorschläge)  ft 

Acciaccatura 


1 


oder 


-1—1 ; 1 -^ 1 -T- 


ferner  nach 
Haslinger 


nach  Sohlesinger 


i 


fr 

33; 


-ist- 


^m^sm^^m 


ä  la  Marcia. 


^^^^^11=^^1^^^ 


Aus  den  Etüden. 
2. 

.  Presto. 

<# 


17.  Graz. 


=^^ 


^ 


Not. 


pi= 


^ 


ff  usw. 


$F 


ein-   teilen  wie 

i# — 


^ 


r* 


(kurz)  '•/' 


-b 


bei :  Bach. 

Ausf. 


=t^4=^ 


15.  Maest.  jz     5^5 


^^ 


=t: 


^1 


25.  Andte. 


,  1-     -^  -H  -F 


iÖ^E^^i^^^ 


tl^^K 


t?'^-^  .- 

^r^ 


(kurz) 


•j- .«•  ♦■ -«•♦  ^  ♦^^  ^* 'j  -  ♦  J> 


1=3: --ß-m-s 


40.  All».  77.  Andte.  ^ ^  ^^ 

^^^  S  p^^  S*^  ^  [kurz)     ,kurz;  :i.-^ 


-ß-0i 


^ä 
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4.  Kapitel.  Schulen  bis  zu  Beethovens  Tod.    6.  Kapitel.  L.  van  Beethoven. 


(kurz  - 


-P-#- 


E^ 


-»-^ — \— 


±-t 


-f^^.^p- 


-v-^- 


^ 


Bei  den  Etüden  No.  6  und  17  ist  offenbar  eine  Anpassung  des  zweiteiligen  Rhythmus  an 
den  dreiteiligen  (ä  la  Bach)  beabsichtigt.  Obwohl  Cr.  das  Doppelschlagszeichen  korrekt  schrieb 
als  5\s,  konnte  er  doch  dessen  Verdrehung  in  v;  durch  einige  Verleger  nicht  hindern.  In  späterer 
Zeit,  im  Autograph  (B.  B.)  der  1840  komponierten,  übrigens  ganz  unbekannten  »Douze  nouvelles 
Etudes  de  Salon«  op.  92  verwendet  der  Komponist  das  Zeichen  j^  allerdings  prinzipiell  für  den 
kurzen  Vorschlag.  Die  ersten  42  der  bekannten  Etüden  erschienen  aber  schon  1804,  und  wohl 
nicht  viel  später  die  Originalausgabe  der  Klavierschule  bei  Chappell.  Von  diesem  Urbild  entfernen 
sich  die  nachfolgenden,  bis  ins  Jahr  1843  reichenden  Editionen  immer  weiter;  Concha,  Peters, 
Hasliuger,   Schlesinger. 

J.  Field  (1782—1837). 
Von  F.s  Kompositionen  haben  sich  gerade  die  einfachen  »Nocturnes«  am  lebensfähigsten 
erwiesen.  Aber  hierin,  wie  in  den  komplizierteren  >Konzerten«  wird  die  Ornamentik  zu  Zweifeln 
kaum  Veranlassung  bieten,  denn  die  verkehrt  gedruckten  Doppelschlagszeichen  (y:)  im  As-dur- 
Konzert  hat  offenbar  der  Verleger  eingefügt. 

L.  Starke.     »Wiener  Pianoforte-Schule«  (1819). 
Gleich  Jos.   und  Carl  Czerny  von  Beethoven  für  einige  Zeit  zum  Lehrer   seines  Neffen    aus- 
erkoren,  ist  Stai-ke  hier  nicht  zu  umgehen.  —  Als  kurzes  Vorschlagszeichen  gebraucht  er    f«,    außer- 
dem dürfte   die  letzte  Formol  beim   Studium   Beethovenschor  Werke   von  Interesse   sein. 


'£j^ 


aber  auch 


-^r 


I 


5.  Kapitel. 

L.  van  Beethoven.     (1770—1827). 

Widerstrebt  es  schon  der  germanischen  Geistesrichtung,  Ausschmückungen  als  äußerliches 
Beiwerk  aufzufassen,  so  hat  doch  im  besondern  kein  deutscher  Tondichter  es  so  wie  B.  ver- 
standen, seiner  Ornamentik  jeden  Anflug  von  Zufälligkeit  und  Willkür  abzustreifen  und  ihr 
den  Stempel  des  Notwendigen  aufzudrücken.  Der  innern  Triebkraft  des  musikalischen  Orga- 
nismus entsprießend ,   bildet  sie   ein  wesentliches  Glied  des  Ganzen ').  —  Zur  Einführung  in 

1)  Hiermit  hängt  zusammen ,  daß  B.  eigenmächtige  Auszierungen  seiner  Kompositionen  von  selten  der 
Ausführenden  niclit  iluldete.  >Daß  Sie  mir  nur  keinen  Mordcnt  liineinniaclien< ,  warnte  er  eine  Sängerin, 
und  welch  einen  stürmischen  Auftritt  Czerny  durch  eine  willkürliche  Änderung  heraufbeschwor,  läßt  der 
nachstehende  Entscliuldigungsbrief  B.s  erraten:  »Ich  platzte  gestern  so  heraus,  ...  allein  das  müssen  Sie 
einem  Autor  verzeihen,  der  sein  Werk  lieber  gehört  hätte,  wie  es  geschrieben«  usw. 


5.  Kapitel.   L.  van  Beethoven. 
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die  B.sche  Ornamentik  bedienen  wir  uns  einiger  der  leicliteren,  für  Unterrichtszwecke  geschrie- 
benen Werke,  wie  op.  49,  51,  79,  14. 


Op.  491. 


1.  Andante. 

i- A ^H h-^- « ^^5^ 
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-•— 1*- 


g^EgE^Ffc^ 


;Xachschl.  bei  Kep. 
vergessen.. 


JVr 


*        •-*-* 


tiir*— *- 
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12.  Op.  51 1.     Moderato. 


feE^^ 
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-^^ — #- 


r 


:f^ 


-0—fi-ß- 


:t 


^•<f:±^^^  gg^f: 
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Si 


15c.     ft    ^       fr    fi  n 
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5.  Kapitel.   L.  van  Beethoven. 


2    3    4 

Als  Norm  gelte  dem  Interpreteii- B.s  das  Antizipationsprinzip,  also  die  Vor- 
tragsweise, »so  wie  man  zu  spielen  pflegt;  (vgl.  S.  177)').  Es  bleibt  geradezu  unbegreiflicb, 
wie  die  Vertreter  des  Subtraktionsprinzips,  Lebert,  Bülow  und  deren  Anbänger,  dem  Meister 
ein  System  imputieren  können,  welches  ihn  in  ein  unentwirrbares  Gewebe  von  Sinnwidrig- 
keiten und  groben  grammatikalischen  Schnitzern  verwickeln  würde.  Man  prüfe  selbst: 
22.  Op.  73.^ 


23.  Op.  2  I.  Original-Ausgabe  1796. 
All"  T.  7. 


24.  Op.  13.     Rondo. 
Druck. 


antizip.  entgegen  Czernys  Vorschrift. 


;tes 


T.  107. 


gitilisi 


-0-ß 


f5* 


U 


A^ 


(sie.) 


bei  dieser  Ausf. 


mi 


^^m 


^iif=r^ 


verbotene  Oktaven 


1)  Noch  weniger  als  J.  S.  Bach  war  B.  ein  Dogmatikor,  und  so  komraon  l)ei  ihm  auch  Ausnahmen  von 
dem  Antizipationsprinzip  vor.  Wenn  z.  B.  die  Klarindtiston  unserer  Orchester  im  Adagio  der  Leonoren- 
Ouvcrtüre  Nr.  3  den  N'orscldag  von  der  nachfolgenden  Hauptnote  abziehen,  so  leitet  sie  ein  richtiges  Gefühl, 
denn  B.  hat  später  die  Stelle  in  vierfacher  Vergrößerung  so  ausgeschrieben: 


Ausführun 


Adagio 


27.     Op.  72. 


5.  Kapitel.   L  van  Beethoven. 
Adagio.    La  malinconia.  .— 
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25.  Op.1811. 
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-^.\ir 


pp 


PP 
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1^^^ 


^^=* 


f — *-f-r- 


^ 


-•^5 


verbotene  Quinten 

>• — -i 


-=t=3Z^^., 


r 


26.  Op  55.     Adagio  inach  Ges.-Ausgabe). 

(sie 


Vorschläge.  In  seinen  frühesten  Werken,  etwa  bis  op.  16  inklusive,  hat  B. 
noch  einige  vereinzelte  lange  VorschLäge  hingeschrieben'),  dann  nur  noch  kurze, 
ausgenommen  in  der  bekannten  Gruppe  .^j"^  (nebst  Vergrößerung  und  Ver- 
kleinerung)  und  in  Gesangs  werken.     Als  Zeichen  für  diesen  kurzen  Vorschlag  dient 

K 

vorzugsweise  j",  mit  den  vorrückenden  Jahren  werden  auch  J^  und  ^  häufiger.  Da  die  neue 
»Leipziger  Konservatoriums -Ausgabe  der  Klavier -Sonaten«  erst  kürzhch  die  alte  Irrlehre 
wieder  aufgenommen  hat,  daß  j^  den  langen  Vorschlag  andeute,  so  geben  wir  hier  eine 
Zusammenstellung  von  J^ -Vorschlägen,  bei  welchen  kein  vernünftiger  Mensch  an  eine  andere 
als  kurze  Ausführung  denken  kann. 


O 


30.    Op.  1  II. 


31a.     Op.  20.     Adagio. 
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tE^ä^giö 
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32.     Op.  22.     Adagio. 
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Bey  schlag,  Ornamentik.    IL 
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5.  Kapitel.   L.  van  Beethoven. 


Q         33.     Op.  26.     Andte. 
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O        35c.    Op.  60.    Adagio. 
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36.     Op.  67.     Andtc. 
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Beisp.  48. 


39.     Op.  132.     Andte. 

s  — ^  ^  ^     I  «■•■  -*■ 
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Des  Zeichens  J^  hat  sich  B.  bei  kurzen  Vorschlägen  wohl  nie  bedient,  —  offenbar  galt  es  ihm 
als  eine  ausgestrichene  Note.  Erst  in  späteren  Jahren  duldete  er  es  bei  seinen  Kopisten  und  so 
steht  es  z.  B.  in  der  für  die  Drucklegung  bestimmten  Abschrift  von  op.  127  da,  wo  im  Autograph 
j^  angegeben  ist  (s.  Fig.  47).  Meist  beginnen  umfangreichere  Autographe  mit  einer  sehr  sorgfäl- 
tigen Notation  der  kurzen  Vorschläge,  als  i^  und  n,  um  nach  einiger  Zeit  in  das  bequemere  j^ 
überzugehen.  Wie  man  lange  Vorschläge  in  B.sche  AVerke  eingeschmuggelt  hat,  können  wir  in 
einem  Fall  direkt  nachweisen!  Im  Autograph  der  B-dur-Symphonie  sind  sämtliche  Vorschläge  der 
beiden  ersten  Sätze  so  j^  aufnotiert,  welches  Zeichen  indessen  an  einer  Stelle  (s.  Fig.  35  b)  etwa 
so  J  ^  geraten  ist.  Offenbar  hat  der  Stecher  der,  nach  B.s  Tod  veröffentlichten  ersten  Partitur 
Ausgabe  die  Zusammengehörigkeit  der  beiden  Toilzeichen  übersehen,  denn  er  hat  J  hingesetzt,  und 
daraus  halien  Czerny  und  dann  Peters  die  Berechtigung  geschöpft,  in  ihren  Klavierauszügen  die 
vier  Viertel  voll   auszuschreiben ')   (vgl.  Fig.  35). 


1)  Seit  einigen  Jahren  ist  Berlin  in  der  beneidenswerten  Lage,  die  erwähnte  Stelle  abwechselnd  richtig 
und  falsch  vortragen  zu  hören.  Während  nämlich  Weingartner  die  Vorschläge  kurz  ausführen  läßt,  dehnt  sie 
Nikisch  zu  Viertelnoten  aus. 
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40.     Op.  20.    Adagio. 


41.     Op.  67.     AUo. 
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42.    Op.  92.    All« . 


44a.  Op.  125.„ 


^^ ..  -5^ 


Q         44b.     Op.  125.     Adagio. 
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47.     Op.  127.     Allo. 


O 


tz     h 


g^il^sif' 


in  re\äd.  Kopie  f^ ji 


Daß  auch  B.  die  Figur  ^  J  ^"H  <;ich  so:  j  ^  }  J  ausgeführt  dachte,  geht  aus  den  Autographen 
von  op.  20  und  30  II  (Fig.  50  und  51)  hervor.  Fnsicherer  ist  die  Ausfühi-ung  der  Vorschlüge  in 
op.  10 III.  Czerny  bezeichnet  sie  ausdrücklich  als  lange'),  zieht  man  aber  in  Betracht,  daß  B. 
die  ursprüngliche  Schreibart  \  J  j"^  beim  Satelliten  des  Hauptthemas  (Fig.  54  a)  vor  der  Druck- 
legung in  I  J  I  i  umwandelte,  so  ist  nicht  einzusehen,  warum  er  die  gleiche  Änderung  beim  Sei- 
tenthema (Fig.  54b)  unterließ,  falls  er  nicht  eine  verschiedenai-tige  Ausführung  andeuten  wollte.  — 
Bei  dem  letzten  Kasus  dieser  Art  (Fig.  55)  halten  sich  die  Gründe  für  und  wider  jeden  Ausführ- 
ungsmodus so  die  Wage,  daß  wir  die  Entscheidung  dem  Vortragenden  überlassen  müssen.  Für 
die  Ausführung  J  J  J  J  spricht  der  damals  vorherrschende  Brauch,  —  für  den  Rhythmus  J  J  J,  daß 
B.   denselben   später  themathisch  weiterführte. 

48.    Op.  18IV.    Allo. 

k 


i^^^^^^^^ 


•    sfr 


49.    Op.  18  VI 


1)  Czerny  bezeichnet  in  seiner  Klavierschule  alle  Vorschläge  bei  derartigen  Gruppen  als  lange,  und 
speziell  noch  die  Vorschläge  von  Fig.  53  und  54.  Bei  seiner  übertriebenen  Vorliebe  für  lange  Vorschläge 
(vgl.  Fig.  35)  ist  er  uns  aber  unbedingt  maßgebend  nur  für  die  Werke,  welche  er  ''ei  B.  studierte,  das  sind 
im  wesentlichen  op.  13,  14,  31  II,  73,  80,  97,  101. 
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51.     Op.  30  n.     Min.  nach  Beethovens  Skizze. 


O 


Ö^ES 


:*: 


s     *.  -*- 


?^^l^ 


-S- 


-T|l-=-»- 


« — k»f_^  » —  ^ — • — S^^-* — A 


Druck 


ffi 


(sie) 


1 


.l2^L_^_,_,_k^^ , 


1.     2.     3. 


o 


52.     a)  Op.  72.     Nr.  1. 

^  b)  Op.  123.     »Dona  nobis..')         53.    Op.lOII.    Allto. 


Ausf.  stets:  LLL* 


54  a.    Op.  10. 
O       „     Presto.    (Skizze.)        k 


'Mm^m^mm 


^==^.z^—tAz!t, 


Viol. 
Va. 


ifi 


^- 


\~\      I    (kurz) 


S=^^_p|^ 


nach  Czerny      — •- 


b)  {Druck.! 


„    Presto.  (^^«'^ 

4^ -T-^-^-T 


pEe^ 


:i:=tz^ 


-« — ^- 


E^£ 


(Ausf.  kurz) 


.^—^ 


^^^^^^^^^^m\ 


o 


55.     Op.  59II.     Presto. 


^-  A—'T-'—ß-  *—ß-»-  r. ■- 


r — rc 


1 1 1 


"Lf- 


I      U 


u 


rn 


Triller.  In  der  Theorie  hat  B.  während  seines  ganzen  Lebens  die  Anschauung  ver- 
treten, der  Triller  müsse  mit  dem  obern  Ton  beginnen,  in  der  Praxis  aber  es  nicht  so 
genau  genommen,  und  jedenfalls  sehen  wir  keine  Veranlassung  von  unserem  Princip  abzu- 
weichen  (vgl.  S.  134).     Auch  hinsichtlich   der  Notierung  des  Nachschlags  können   wir  in  B. 


1)  Betreffs  dieser  Stelle  schrieb  B.  an  den  Verleger  Schott:  >Im  Dona  nobis  müssen  statt  der  Achtel- 
Vorschläge  immer  nur  Sechzehnte! -Vorschlüge  gesetzt  werden  .  .  .  Hieraus  können  Sie  ersehen,  welchen 
Copisten  ich  jetzt  noch  liahe,  der  Kerl  ist  ein  stock  Böhme,  ein  Pandur,  versteht  einem  nicht,  zuerst  schrieb 
er  Viertel!  zu  den  Vorschlägen,  dann  endlich  Achtel,  da  ich  nicht  mehr  nachgesehen  hatte,  so  ersah  ich 
dieses  noch  beim  flüchtigen  Durchgucken  (?).«  —  Indem  der  Verleger  die  Vorschlüge  weder  als  Viertel,  noch 
als  Achtel  oder  Sechzehntel  druckte,  sondern  als  Zweiunddreißigstel,  tat  er  im  vorliegenden  Fall  wohl  das 
zweckmäßigste. 
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nicht  den  Mann  unbedingter  Zuverlässigkeit  erblicken,  zu  dem  ihn  A.  Rubinstein  u.  a.  stempeln 
wollten.  Geben  wir  zu,  daß  er  in  dieser  Beziehung  etwas  weniger  nachlässig  verfuhr,  als  seine 
Vorgänger  und  Zeitgenossen,  so  bleiben  immer  noch  genug  Fälle  übrig,  in  welchen  er  die  Hinzu- 
fügung oder  Weglassung  des  Nachschlags  dem  Ausführenden  anheimstellt.  —  Vereinfacht  hat 
B.  die  Trillerlehre  insofern,  als  er  den  »vorbereiteten  Triller«  für  die  Folgezeit  abschaffte. 
Steht  ein  kleines  Vorschlagszeichen  vor  der  Trillernote,  so  bedeutet  es  von  jetzt 
an  ausschließlich  den  Trilleranfang  von  unten  oder  von  oben   's.  Fig.  77 — 80). 

Gegen  Ende  des  18.  Jahrhunderts  beschäftigten  sich  die  Pianisten  eifrig  mit  dem  Studium 
der  Doppeltriller  in  einer  Hand,  und  so  gebraucht  denn  auch  B.,  »der  Riese  unter  den  Klavier- 
spielern':,  diese  Verzierung  in  Terzen,   Quarten   und  verminderten   Quinten   (Fig.  81,   90)'). 


56.     B.s  Triller-Übung  nebst  Randglossen. 

I  5        4        5        4 

"  1     iL^       '       -  »Triller  ist  schwer.« 

& IT *— S» 1" • 


»Triller  ist  nicht  möglich, 

mit  dem  Fingersatü  zu  machen.« 


57.  Op.lll.fr'- 


[,i--i^.~     \^,hl^^ 


58.    Op.  73. 

O    Allo.t'Ä* 


59.  Op.  123.  Largh. 
J'fr"' 

^-    fL-  O 


^S4-iz^ESf:tfir: 


(3)        (3) 


Ö*E^^BE^IrÖ5 


wt^l 


63.    Op.  37, 

O  Allo.fr 


j::-^ 


A  61-     Op.  47.     And*«.  T.  5.  fr_ 

"*3 


jil^a^igl^Ü^ilüll 


Pf-       Ar 


jjr  tr        tr tr_   tir^  ^  fr  ^ .         fr  fr 


^=^-=^P=i=fr^i^- 


-^F® 


i*-. 


cr6sc. 
O     65.     Op.  61.     Rondo. 


-^_ — si^^ — £ #i a-0^ a-0-  — 


1)  Burney  rühmt  bereits  1773  den  perfekten  Doppeltriller,  über  welchen  der  Dichter  und  Musiker  C.  F.  D. 
Schubart  verfüge. 
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66.     Op.  69.  , 


fe 


t:-  f: 


tr 


fr 


O     67.     üp.  70II.     All». 


Allo. 
später  35: ' 


^^ 


O     68.     Op.  70II.     Allto. 


69.     Op.  96. 
,0      fr,^^ 


70a.     Op.  97.  ,  ^^        ,  /r 

O      Allo.  *:       f:  b^*-!^     "<■!- 


{Nachscblag  von  Czerny 


^=r=5i 


E^r 


T.  7. 
T.  20. 


ij 


3^^ 


EEBEEEEf^S 


— i^_ 


o 


tr- 


.fr 


f:      ä'   f:     ^^'^Ob)     .^Z'-,^, 


\T-f^- 


:J= U P 


-^— AU-*)  ö.^ 


:^±:^U=i=t 


i^ 


^&/^.^ 


.^:£: 


=7^1= 


T.  191. 


fr 


fr. 


-?— r^-« 


Eg^ 


ii 


fr 


Ü?tzi(^):- 


^^U-^ 


X 


■-r^t 


eSI 


71.     Op.  26.     Maria. 


kw-B^ 


72.     Op.  58.     Viv. 


^fr 


:l^ 


-  t:^t.;:.^3l  P:z^ : 


SSl^S^lfe 


£^^?-£  tLt^ 


r»-m-»-m-»~4'»-w-»~^- 


M== 


^i^:^igg}g 


73.     Op.  54.    Men.-Tempo. 
fr  fr  fr 


fr.frf^X/ls^^ 


:tiit 


^# 


^'^ 


4^.1- IT 


rE"^ 


I         I 


gPf^ 


Ausf. 


=R=-i; 


-#-•-*! 


74.     Op.  92.     Poco  sost. 

O     „  ^      ^2:  i'/l    i 


^ 


^±±±^^t^ 


Z'-9Z±. 


tr 


ie^ 


^.§tq_^ft, 


'SS^ 


75.    Op.  591.    Allo. 
O  fr      fr      fr      fr    ch  ^    tr 


^iggi 


■L:b- 


Q     76.     Op.  73.     Adagio. 


0ä 


..=g=FJ^!MfcJ&i^— f- 


te   fe   te   »£    £  Ss    £^ 


^^gÜ 


)=;(ii)- 


fr tr'"fr^f>-^h-'-f}-^"tr 


sl3=:(i;)=z(5 


T=;-t 


li^^l 


/r —  fr —  ft-^  fr —  fi"'  tr —  ti- —  b-- 

78.     Op.  97.     All\ 

77.    Op.  2UI.  .^ -; ., 

oder  J>//-  cresc.   ^ ,  "J  ^^  jrjlj.^  ♦     .*.t'#.5#.!'x      — Ä 


T    ;  i  I  I  I 


^ 
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79.    Op.  lOU. 
All»,    tr 


"Ät 


^tr    f^,     #.  '    80  a.     Op.  57. 

_^  1±    t:  AUo.assai. 


;i."4-4- 


j>p  — 


^==i^ 


'^^^ 


ki- 


rn 


-»•- 


^ 


'^ 


5-  5-  ^^-^ 


F^ts^^ 


aiii4=t=i?i 


81.  a)  Op.  ö8.    AUo. 
*2  1        i) 

fr     ,  *<        b) 


I — ß-2 — \ — r 1— r-i — r *-t-'^=^'^^:^  '5-r — S* it3— TT 


fr  fr 

keine  Nachschlage 

83.    Op.  10  in. 

fo— 


vgl.  Op.  89. 


fr  fr 

Triller  ohne  Nachschlage. 


■»• 


-Jr. 


84.     Op.  27II.     Presto. 
^   .      ..  „        ufr 


i§=ä 


-^ — •- 


R.H.    P 


:3=t 


L.H. 


«/ 


=1= 


=t:- 


ü*"*"»-  X«  •••   ■*■ 


Ausf. 


j?~535:_^: 


r ^- 


Die  Trillerübung  Fig.  56  mit  den  Randbemerkungen  stammt  aus  B.s  Jugendzeit.  In  ähn- 
licher Weise  rechnet  B.  bei  seiner  Notiz  zu  op.  111:  »den  Triller  in  der  Variation  Cdur  mit  1, 
2  bezeichnen«,  auf  eine  Ausführung  mit  verstellten  Fingern  (Fig.  57).  Ebenso  natürlich  wie  der 
Beginn  des  Trillers  mit  der  Hilfsnote  in  Fig.  58,  59,  erscheint  der  Anfang  mit  dem  Hauptton  in 
Fig.  60,  61.  —  Nicht  geringes  Unheil  hat  die  Behauptung  Eubinsteins  angerichtet:  B.  habe  die 
ihm  wünschenswerten  Nachschläge  stets  ausgeschrieben ;  so  unhaltbar  diese  Hypothese  ist,  zählt  sie 
doch  im  20.  Jahrhundert  noch  Anhänger.  Unserer  Ansicht  nach  verlangen  alle  Triller  von  Fig.  62 
bis  70  und  viele  andere  einen  Nachschlag,  obschon  B.  denselben  nicht  aufnotiert  hat.  In  der 
Kreutzer-Sonate  (Fig.  64)  ist  er  offenbar  als  etwas  Selbstverständliches  nicht  immer  beigefügt; 
ebenso  im  Trio  op.  70  II,  wo  er  im  Autograph  des  ersten  Satzes  nur  viermal  in  ganz  willkürlicher 
Weise  vorkommt;  im  Allegretto  (Fig.  68b)  hat  ihn  Czerny  (der  es  wissen  konnte!  beigesetzt.  Das 
Bdur-Trio,  op.  97,  endlich,  möchten  wir  in  dieser  Beziehung  nie  notengetreu  ausführen  hören, 
denn  hier  ist  bei  Unisono-Trillern  mitunter  der  Nachschlag  in  ■  einigen  Stimmen  angemerkt,  wäh- 
rend er  in  andern  fehlt.  In  ähnlicher  Weise  hat  bei  Trillerketten  der  Ausführende  häufig  selbst 
zu  entscheiden,  ob  Nachschläge  zulässig  seien  oder  nicht.  Was  sich  jedoch  der  Solist  gestatten 
kann ,  darf  sich  der  Orchesterspieler  nicht  erlauben ,  und  so  muß  dieser  die  Triller  in  der  Ein- 
leitung zur  A  dur-Symphonie  genau  nach  Vorschrift  ausführen  (Fig.  74).  Findet  sich  dagegen  der 
Nachschlag   von    B.   selbst    im    vollen    Notenwert    ausgeschrieben,    so    ist    er    auch    im    angegebenen 
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Noteuwert    wiederzugeben    (Fig.   71    und    72).      Lang -ausgedehnte    Triller   in    Kadenzen   pflegt    der 
Meister  nicht  selten  durch  ein   »Battement«    (Triller  mit  unterem  Halbton)  einzuleiten. 


Var.  Aud. 


-W^ 


"  k 

m  Autogr.  p  fr" 


m 


Ji: 


b     bi- 


r-fc 


iikUp. 


,h        I 


j=:^ggig=^=frgrgr;=; 


_2 ± 


h' 


K" 


Die  Kombination  von  Melodie  und  Triller  in  einer  Hand  scheint  B.s  Erfindung  gewesen  ge- 
wesen zu  sein,  denn  der  Vorgang  J.  S.  Bachs  auf  diesem  Gebiet  ist  ihm  sicherlich  unbekannt  ge- 
blieben. So  schreibt  B.  selbst  im  Autograph  von  op.  53  beim  Prestissimo  (s.  Fig.  86)  die  Triller- 
ausführung für  stärkere  und  schwächere  Spieler  vor,  indem  er  die  letzteren  tröstet:  > Überhaupt 
kommt  es  nicht  darauf  an,   ob  dieser  Triller  etwas  von  seiner  gewöhnlichen  Geschwindigkeit  verliert.« 


Die  B.sche  Anweisung  ist  indessen  unpraktisch  und  bei  der  Wendung    nach  Moll  sogar  un- 

J 


ausführbar:  _?tac_  Will  man  den  Triller  ununterbrochen  durchführen,  so  wird  man  sorgen  müssen, 


daß   seine  Hauptnote  g   immer   genau    mit    der  Melodienote  g  zusammenfällt,    also  n:(^), 


f^ 


was  auch  d' Albert  verlangt.  Wenn  dagegen  Bulow  die  Trillerbewogung  durch  die  jeweilige  Melo- 
dienote unmerklich  unterbrechen  läßt,  so  folgt  er  dabei  nur  einer  alten  Praxis  J.  S.  Bachs  und 
J.  N.  Hummels.  Namentlich  bei  Pianissinio-Passagen  dürfte  sich  diese,  die  Klarheit  und  Durch- 
sichtigkeit ungemein  befördernde  pianistische  Lizenz  empfehlen;  so  z.  B.  in  der  Schluß-Variation 
von  op.  111,  jenem  ätherischen  Tongebilde,  das  kaum  zart  genug  wiederzugeben  ist.  Hier  er- 
scheint das  Thema  umhüllt  von  Silberwölkchen  duftigster  Fiorituren,  durch  welche  die  Trillerketten 
glitzern  wie  fernes  Sternougeflimmer. 


87a.         h  tr 


ti 


#_f-,^— ?L«jr^  ?i^-f-^_^jfLp  — 


nach  Blctliode  (J.  S.  Bach-Hiimniel-)  Bülow. 

-i  I  -J-  -jt       ^  ♦ 


•^      1»  voltl!  ^  2'ia  volta 
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M. 
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1    2' 
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usw.     oder 


Ausf. 


Op.  106.    Allo. 
1  Oktave  höher. 


•7"      f~prc.T,ri 


L.  Hand, 


J 


' 1 ! ! -^— ^  '         fcjl tB^ :Jtsi «i-=i— 


■^ ^i     ^-(g-igt^ ^ — "t-^ 1^ 


Tp:^-';^^^ 


nach  d' Albert 


nach  Bülow 


t=ft= 


sS 


^ 


"^R^iS 


Triller  nach  d' Albert. 


t£=r- 


88b.    Fuge. 


E 


^ 


tr 


tr 


tr 


Ausführung.    ^  :^  tß=f=ß-  ^~"^^ 


i,*-#      - 


89a.     Op.  109.     Var.  VI 
T.  12 


T.  12. 


;nach  Bülowi  oder 


^^       ^: 


^fe|-3^^^^^^Eg^_^^^^i[^S^ 


T.  16. 


la  d'All.rrt 


^^■—^■^■^■^1 


T.  21. 


^feS^^^^^S 


I  I 

Beyschlag,  Ornamentik.    II. 


:^^  :?:f7:?  ^:?5*        ■•>f*7|5;?5-' 
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89b.       (8va) 


+* 


-•- d ä 9-»-,-F- ■•■4 


I    -t^^^. 


■f-usw.- 


■'     :]  oder  *  •'' 


,^^ 


4-  I  1  usw.  ,"T-n  i-m  rn~i    rrT^^rr 


Das  Zeichen  ^»»,  liat  B.  in  doppelter  Bedeutung  gebraucht:  für  den  Pralltriller  und 
für  den  Schneller.  Wir  unterscheiden  bei  der  Ausführung  genau  zwischen  beiden  Ver- 
zierungen, und  während  wir  den  Pralltrillcr  vom  Wert  der  darunter  oder  darüber  stehenden 
Note  abziehen  (Fig.  91a,  92—97),  antizipieren  wir  den  Schneller,  wie  in  Fig.  91b,   99,  100). 


91a.     Op.  47.     Var.  I 


91b.    Var.  IV. 


yic.  (sie.) 

o  fr 


92a,  Op.  7.  All«. 


ir    fr  tr  fr  fr 


m 


-ß^ß-s>a- 


^^ 


-ß—ß- 


:C3= 


-■-^m 


(ohne  Nachschlag) 


rt 


ß  ß-r  ß  » 


E^E^*=^gEE^ 


335 


ß     ß 


:^ 


3 


92b.    Op.  13^1».(^)  {^)^ 


-b— T-i-b-*-»— a-y-yt-— '^   ,     |^a= T iT-l? TJ'^Vß^f-0—0-f-: 


(*v) 


s/ 


'-  •^•''' 


=:t=r=t 


iT^C 


it: 


(sim.) 


93.     Op.  3in.    AUo.  94.    Op.  37.    AU». 


it££^l 


e?: 


3  (sim.} 
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(sim.) 


96.    Op.  96.    P.  All«. 


w 


97.  Op.  97.  ^  --rr 
o  ' 


I^M,  y**^ 


Czemy  (der  das  Trio 
usw.  ijei  Beethoven  studierte) 
spriclit  bei  dieser  Figur 
von  »kleinen  Trillern c. 


O 


98.     Op.  61.     Rondo. 


M_  <»        i;;;^^ * 


-*-#- 


99.     Op.  68.     All». 


a 


^- 


Ausf.,  wie  in  den  Orchestern  allsreraein  ülilich. 


100.     Op.  97.     All» 
O  ten. 


^^-,-fi- 


:iii}ö 


7^ 


Xz 
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Den  Doppelschlag  hat  B.,  nach  den  erhaltenen  AutograiDhen  zu  urteilen,  mimer  richtig 
notiert:  ävt  (mitunter  j»)  und  die  verkehrte  Notation  (y:)  in  einigen  seiner  Jugendwerke  ist 
auf  das  Konto  der  Verleger  (Artaria  u.  a.)  zu  setzen.  Vergleicht  man  die  Notenbeispiele  12, 
103a,  104,  107,  110,  111,  so  wird  man  zu  der  Überzeugung  gedrängt,  daß  der  Meister  das 
Zeichen  häufig  unter  oder  über  die  Note  schrieb,  während  er  offenbar  eine  antizipierte  Aus- 
führung beabsichtigte.  Auch  B.  folgt  dem  Wiener  Brauch,  den  normalen  Doppelschlag  mit- 
unter auf  diese  Weise    J^  J    anzudeuten  (Fig.  116,  117,  118). 


101.     Op.  1  I.     Adagio. 
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102.     Op.  1  ni.     All» 


103a.     Op.  2  I.     Adagio. 
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104.     Op.  2  n.    Rondo. 
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105.     Op.  73.     Adagio.  _ 


g,^ ZZ^         IOC-     Op.  7.     Largo 


cresc.  ^^  i'inf.  ^~~-— —  -. ■#     "•" 


m. 
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O  vergl.  Op.  2  I. 
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107a.    Op.  10  1.    AUo 


mr. 
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107b.     Adagio. 


^ 
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It24=^^-^te 
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allenfalls 
auch 


^=^i-adv-^=^ 


ä^&^^i 


HZ-lfZES 


107c.    Adagio. 
8va — ^ 


CVS 


107d.     Prestss. 


108a.     Op.  10  II.     Allo. 
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^  I  i  i  i  s 


109.     Op.  13.     Adagio. 


.    110.     Op.  22.     Adagio. 
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Fortsetzung  von  Xr.  32. 
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.      111.  Allto.    __ 
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112.     Op.  28.    Andte.  » 
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M--t 


s/ 
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113.  Op.  24.  Allo.^ 


114a.     Op.  31  II.     Adagio. 
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115.     Op.  31  III.     Men. 
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116a.    Op.  18  IV.    All»  . 
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116a.    col  8>.i^- — ^^^ 
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O    117.     Op.  59  I.     Adagio. 


Ä^^EE 


-^fLb._ 


_>^^>-JJj^- 


O     118.    Op.  74.     Adactio. 


-#-»-^ 


-•-^ 


g^r^a^s^l 


g 
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Belehrend  ist  die  Notation  des  ersten  Adagios  von  B.  op.  1  I  insofern,  als  der  Meister  hier 
die  Doppelscbläge  meist  zuerst  dnrch  Zeichen  andeutet,  bei  der  Wiederholung  aber  in  Xoten  aus- 
schreibt (Fig.  101).  —  Im  Autograph  des  Es  dur-Konzerts  steht  das  Zeichen  ^  etwas  nach  links 
über  der  Note  ll  (Fig.  105],  auch  lehit  Czerny,  der  Solist  bei  der  Urauffühi-ung,  seine  Ausführung 
vor  dem  zweiten  Viertel.  —  In  unserer  Beispiel-Sammlung  haben  wir  alle  Ai-ten  von  Doppel- 
schlägen zusammengestellt:  außer  normalen,  viernotigen,  solche  von  drei  Noten:  (Fig.  106,  111) 
und  andere,  welche  wir  aus  Geschmacksgründen  auf  fünf  Noten  abrunden:  (Fig.  107c,  108).  — 
Auf  die  irreführende  Bezeichnung  von  ~  in  op.  1,  2  und  51  hat  schon  Ernst  Eudorft'  hingewiesen 
und  die  offenbar  beabsichtigte  Ausführung  angegeben.  Im  Grund  handelt  es  sich  daliei  um  die 
leidige  Verwechslung  von  ot  und  .m^,  wie  in  der  »Adelaide;  (vgl.  Fig.  13,  119 — 121).  —  Zieht  man 
bei  der  doppelschlagähnlicheu  Figur  in  op.  109  (Fig.  122)  B.s  Skizzen  zu  Rate,  so  wird  man  eine 
Ausführung  ä  la  Bülow  nicht  ungerechtfertigt  finden. 


119.     Adelaide.  Op.  46.    Largh.     Orig.-Ausgabe. 


120.     Op.  1  II.     Adagio. 


'er:  -u^-j    1    j    f—- 


121a.     Op.  2  II.     Largo. 


121b.     Op.  2  III.     All". 


<^  OS 


m 


3tr 


Sg^E^^E^: 


122a.     Op.  109.    And. 


^=^^ 


t^- 


i^^^ 


122b. 


in  B.'s  undeutlicher 
Skizze  etwa: 

nach  Bülow: 


^^ 


I     I     I     r  I 
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Den    »prallenden    Doppelschlag«    ^    hat  B.   in  op.  5,  21,  54,  78  angewandt.     Da 
uns  die  Vorschrift  seines  Erfinders  Ph.  E.  Bach  für  die  Muse  B.s  zu   gekünstelt  erscheint, 
so  halten  wir  uns  mehr  au  die  Formeln  Löhleins  und  Türks  (vgl.  S.  164,  171 — 174). 
1-23.  Op.öH^Allo.  ^^_  124.  Op.  121.     Rondo. 

^■^*    f:^**^^^t    *       „  .  u-      -     «5= 


-^^IgggE^gg 


-5'- 


-p=;^= 


sf 


=fe&'4 


*/ 


«SS 


125.  Op.  54. 

«« 


— T — ^- 


lE^lEi^SEÜ^f^egfe^ 


zäzt 


.Jvgl.  Fig.  111. 


O     12G.  Op.  78.     Allo 


Schleifer.  Für  die  Ausführung  können  wir  uns  keine  bessere  Belehrung  wünschen,  als 
der  Originaldruck  von  op.  2,  I.  darbietet  (s.  Fig.  23).  So  beschränkt  bei  Fig.  129  die  Zeit 
ist,  so  reicht  sie  doch  aus  zur  deutlichen  Wiedergabe  des  Ornaments.  Übrigens  ist  eine 
metronomisch-genaue  Ausführung  nicht  immer  geboten,  — ■  der  Spieler  hat  in  der  Akzentu- 
ierung ein  sicheres  Mittel,  das  Auditorium  im  Bann  zu  halten,  wie  wir  S.  168  auseinanderge- 
setzt haben.  So  wird  der  Zuhörer  am  Schluß  des  Adagios  von  op.  22  die  Beendigung  des 
Schleifers  geduldig  abwarten,  ehe  er  sich  ei-laubt,  mit  dem  Eintritt  des  leicht  betonten  Akkords, 
die  rhythmische  Zählung  wieder  aufzunehmen.  Auffälliger  als  bei  andern  Ornamenten  führt 
beim  Schleifer  eine  unpassende  Anwendung  des  Subtraktionsprinzips  zu  Absurditäten  (s.  Fig.  24, 
25,  132  und  141).  —  (N.  B.     Zweinotige  Schleifer  von  Fig.  136  an.) 


127.  Op.  7.     Rondo. 
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128.  Op.  18 IV.    All». 
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129.  Op.  27 II.     Presto. 


130.  Op.  72. 
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132.  Op.  591.     Adagio. 
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133.  Op.  68.  _Ä.ndte. 
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134.  Allto. 


-•-#- 


135.  Op.  97.    T.  13. 


136.  Op.  24.    Allo. 
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137.  Op.  67.    Andte.  138.  Op.  72X1.    Grave.  nr?-  - 
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P,    140.  Op.  92.    Allto. 
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O     141.  Op.  113.    Viv 

6; 


Der  Anschlag  oder  Doppelvorschlag  wird  von  B.  stets  ausgeschrieben. 
142.  Op.  138.     AU»  143.  Op.  59.     Adagio. 


^ 


te^^ 


S 


±=^~ 


144.  Op.  81.     Andio. 


Achtel:  1    2         und        3 


und        4  und         1 


1  2  3    1 
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Die  Bebung  versetzt  uns  zurück  in  die  Tage  des  Clavichords.  Die  Ausführung  ist 
auf  heutigen  Instrumenten  nur  unvollkommen  realisierbar,  und  Czerny  beschreibt  sie  bei 
Fig.  145  dahin,  daß  der  dritte  Finger  die  Note  schwächer  als  der  vierte  Finger,  aber  doch 
noch  hörbar,  anschlagen  soll. 

Im  Gegensatz  zu  dem  gewiegten  Pädagogen,  können  wir  gerade  bei  op.  69  (Fig.  145)  ein 
erneutes  Anschlagen  der  Note  nicht  befüi-worten.  Dagegen  scheint  uns  besonders  bei  Fig.  147 
der  Ausdruck  des  qualvollen  Stammeins  und  konvulsivischen  Erzitterns  den  Wiederanschlag  jeder 
Note  zu  bedingen').  Diese  Stelle,  von  B.  im  Autograph  (mit  Bleistift)  als  »senza  tempo«  be- 
zeichnet, hat  übrigens  Bülow  in  so  geistvoller  Weise  in  Takt  und  System  gebracht,  daß  wir  seine 
Darstellung  unsern  Lesern   nicht   vorenthalten    mögen.      (Fig.  147  b.) 


145.  Op.  69.     AUo. 
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146.  Op.  106.     Adagio. 
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O     147  a.  Op.  110.     Adg 

^ 


* • — —0-s — • 


■^ 


t±t 


Ig^PEttEPES^i 
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dim. 


una  corda 


147  b.    Biilows  Exegese. 
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tutte  le  corde 


dim.  ritardando  una  corda 


Durchaus  antagonistisch  verhalten  wir  uns  gegen   die  Forderung  Leberts   und  Biilows,   Figuren 
wie  in  Fig.  145  und   148    als  Triolen:    _ß_^ -_  oder  _ß_^ -     vorzutragen.     Unser  Prinzip   der 

Antizipation  der  Vorschläge  wird  auch  in  diesen  Fällen  eine  straflfere  Rhythmik  ermöglichen. 


148.  Op.  81.  Viv.  8v 


h 


kß-^ 


l^^^^^^^^^^^^^^^: 


Harpeggio.     Das  Beethovensche  Zeichen   des  Querstrichs  /,   z.  B.  im  Esdur-Konzert 

O  L* 

op-  73  ^\f  t^rig: — L —  ist  in  allen  modernen  Ausgaben  durch  \  ersetzt. 

149.  Op.  2711.     Presto. 
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EEE 
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3      4 


Auch  den  äußerlichen  Effekt  des  Glissando  hat  B.  ausgenutzt.  Bei  der  absteigenden 
Tonleiter  im  Gdur- Konzert  op.  58  (letzter  Satz,  kurze  Kadenz)  ist  jedenfalls  das  ge- 
wöhnliche Skala-Spiel  vorzuziehen,  und  da  ein  Oktaven- Glissando  im  Pianissimo  nur  abnorm- 
großen Händen  möglich  ist,  so  empfehlen  wir  bei  geringerer  Spannfähigkeit  in  op.  53  die 
Version  Bülows. 


1)  Daß  bei  derartigen  Bindungen  ^^  die  zweite  Note  nochmals   angeschlagen  werden  muß,  kommt   im 

u 

Klaviersatz  auch  sonst  vor,  z.  B.  in  Cramers  Etüde  Nr.  32  und  Chopins  Walzer  op.  34  (s.  d.). 
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150.  Op.  53. 


LJp.  Od. 


jE^^pP^^afigi^ii^l^ 


*i 


Rhythmische  Gruppierungen  von  drei,  vier,  fünf  und  mehr  Noten,  wie  in  op.  70  I, 
op.  90  und  in  den  Konzerten  sind  vorschriftsgemäß  wiederzugehen  und  nicht  etwa  zu  egali- 
sieren. Bei  dieser  Gelegenheit  sei  auf  die  minuziöse  Sorgfalt  liingewiesen,  mit  welcher  B. 
mitunter  das  An-  und  Abschwellen  des  Tons  bei  Akkorden  und  den  Pedalgebrauch  bei 
Pausen  regelt,  z.  B. : 

Op.  130.     Adagio. 


Pcd. 


Viol.  II. 
Va.  i> 

Vcll. 


is^Ft=g; 
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creso.  dim.  pp 

u  L  L  I 
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Ped 0 

Gesangsnotation.  Die  dominierende  Stellung,  welche  B.  in  der  Instrumentalmusik 
so  frühzeitig  errungen,  hat  er  auf  dem  Gebiet  der  Vokalmusik  nie  eingenommen.  Dies  erklärt 
zur  Genüge,  warum  er  sich  in  seinen  Gesangswerken  der  üblichen  Notierungsweise  anbequemte 
und  zu  einer  Zeit  noch  lange  Vorschläge  schrieb,  da  er  sich  anderweitig  dieses  Zopfes  schon 
längst  entledigt  hatte  (s.  Fig.  152).  Übertrug  er  doch  im  ersten  Finale  des  »Fidelio«  die 
langen  Vorschläge  sogar  einmal  auf  die  Instrumental-Begleitung  (Fig.  155).  Die  italienischen 
Formalismen  der  Diktion  hat  B.  während  seines  ganzen  Lebens  respektiert  und  sie  fin- 
den sich  selbst  noch  in  der  neunten  Symphonie  berücksichtigt  (Fig.  160).  "Was  aber  in 
op.  125  zulässig  ist,  sollte  es  auch  in  op.  123  sein.  Wenn  wir  trotzdem  dafür  plaidieren,  die 
Rezitativstellen  in  der  Missa  solemnis  den  vorgeschriebenen  Noten  gemäß  auszuführen,  so 
können  wir  dies  nur  damit  begründen ,  daß  die  Terzenschritte  besser  in  das  Thema  des 
»Dona  nobis«:  überleiten'). 


151.  Dp.  46.    All«. 


152.  Op.  86.    And. 


«^  xri-,..: —  r 


A     153.  Op.  128. 
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1)  Hier  sei   noch  bemerkt,   daß   die  Dirigenten  Lachner  (von   welchen  die  ältesten  zwei  bereits  zu  B.s 
Lebzeiten  in  Wien  wirkten)  im   »Fidelio<  jene  Gesangsfornialismen  nur  in  etwas  beschränktem  Maße  zuliel3en. 
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O     154.  Op.  72.    Allo. 
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ßen  Band. 
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155.  Op.  72X.  Allo. 


Okt.  höher 
Okt.  tiefer 
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Ausf.  jT^  I  ^ 


156. 
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Op.  72  XV.    AUo. 
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157.  Op.  65.     All". 


Adagio. 
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O   158.  Op.  72 IX. 
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Mal. 


Das  zweite 
Mal. 
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159.  Op.  72X1.    Adagio. 
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se    Tö-ne. 


1)  (sie):  Ausführung  wie  beim  ersten  Mal. 
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6.  Kapitel. 
Chernbiiii.    Mehul.    Spoutiui. 


L.  Cherubini  (1760-1842J. 

Die  Notiz  im  Autograph  des  Cmoll-Requiems :  >La  duree  de  cette  messe  est  de  36  mi- 
nutes  et  V2'  ')i  li^ßt  in  dem  eminenten  Komponisten  zugleich  einen  pünktlichen,  gewissenhaften 
Geschäftsmann  erkennen,  als  welchen  er  sich  auch  in  der  Notation  der  Ornamentik  bewährt, 
ohne  freilich  die  Mozartsche  Akkuratesse  zu  erreichen.  Ch.s  gewöhnliches  Vorschlagszeichen 
ist  j-,  welches  in  der  Schnellschrift  ebenso  leicht  einem  ^  als  einem  ^  ähneln  kann  und  in 
den  Drucken  auch  bald  als  das  eine,  bald  als  das  andere  gedeutet  wurde-).  Meistens  kündet 
es  den  kurzen  Vorschlag   an,  ausgenommen  in   der   Gruppe  ,^J  ^.     Sonst  erscheinen  noch 


^ 
J,  J^,  ^  [^  auch  mitunter  für  den  kurzen  Vorschlag),  tr, 

den  Doppelschlag. 

Ouv.  Allo 

1.     Medee  (17971. 

(nach 

Orig.-Ausg.) 


für  den  Triller  und  sns  für 


2.     Intr.  And. 


--^ 


^^m^m 


P    (kurz) 
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^t=P 


-'L_,V. 
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P 


La     sen  -  si 


4.    Medee.  Largh, 


ble       Dir    -    ce 


-] — •        ^- 
Ausführung:  "1    I         P- 


t'a  -  ban  -  don 


1»  volta. 
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Ji- 


Vous      vo  -  yez     de       vos        fils 
cri    -   mi  -  nel  -  le      pour      vous 


la     mi-re     in  -   for  -    tu  -  nee 


Ausf. 


2^»  volta. 


i 


:fe& 


t^ 


i>M 


^i^^ 


par  vous   a  -  ban  -  don    -    nee 


^^^ 


tou   -  tes 


nuits   e-taientpai-si  -    bles. 


ö.     Les  deux  journees  (1800),  im  Original-Druck  immer  3 
O         u         Ouv.  Allo.  -^ 


!?:!* 


1)  Im  »a-capella«-Stil  rechnet  man  nach  lialben  Noten  und  so  steht  denn  auch  im  Autograph  bei  der 
Fuge  »Quam  olim  Abrahae« :  »Poco  Allegro.  Tempo  a  capella.  J  =  120.«  (nicht  J  =  120,  wie  eine  deutsche 
Ausgabe  angibt).  Dabei  wollen  wir  nicht  verhehlen,  daß  sowohl  dieses,  als  auch  manches  andere  Tempo  im 
Requiem  uns  zu  schnell  ersclicint. 

2  Die  französischen  Originaldrucke  geben  dies  J  meist  als  ^  wieder,  und  Ch.s  Trillerzeichen  auch  bei 
langen  Trillern  als   .*^ 
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6.    Romanze.  ^ 

0_  auch  ß 


auch  Ji 


^ 


^-^^^— i^uji: 


«-• — 0- 


^= 


T-r-i- 


X 


^Hfefete^j^E^ 


Un    pau  -  vre  pe  -  tit      Sa  -  voy  -  ard 


O 


7.    Air.  All». 


fe^i^l^s^^EpS 


8.   Duo.  Armand. 


■'*-5i^ 


iti: 


Q      o.    uuo.   Ärmana. 


Ausf. 


I^^^^^^ijirjl 


5  moi-tie    de    ma 


rt 


-ß — 0- 


4i=^ 


1P§^S 


9.     Ouv.  Anacieon.  (1803). 
On     Allo.    Viol.  I. 


-■ß-0-ß-T^   *■*■     ^ 


-^t-fiV^   tt 


%e: 


^7? 


=PH-?=i^=i 


1 


k 


vi  -    e    lais  -  se     moi     fuir 


PP 


(kurz. 


Im  Originaldi'uck: 


fr  ti'    tr  tr    tr  fr  tr  fr    tr  10.  Faniska  (1806). 

^42.    ^*^^    ^    Q    Ouv.  a)Jj&Tgo.    g, 


■  "* — "^  '  ■* 


dolce 


lO— ^- 


l?-£ 


I^^^^^Eä 


O     b)  All». 


^^g^g=^EEfe^^^=^^^^g^^%^>^ 


o 


q11.  Missa  solemnis.  Dmoll  (1811).  J=80. 


^E^Ü 


=^^t= 


1 


^- 


• *^-|^- 


■m^ 


Ausf.  immer  f  .*  f  f   I  f 


Gra-ti-as       a  -  gimus,        do-mi-ne    fi    -    li 


12. 


-^ — 0- 


-4=^ 


O 


1=100. 


(kurz) 


^r^ 


4^ 


:t==t 


4: 


-^   r   r 


E^ 


It. 


:t 


-?c 


tu     so  -  lus     sao    -    ctus,    tu    so  -  Ins     do  -  mi  -  nua        Je 


13.    '  =  72. 
O.  ,1       Alt. 


i 


te 


14.  Ouv.  Abenceragen.  (1813). 
Q.„.  O  AUo. 


SU  Je      -      SU 

15.  Requiem.  Cm.  (1816). 


A   -   gnus 


3E=E^ 


I     I 


y   """•     ><  --^ O  And.         ^\ 


(Domine  Jesu) 


16.  a)     Streich-Quart.  Esd.  (1814). 
0„    .Allo.  p  f^_ ^ 


O 


16.  b)  Largh.  (kurze  Vorschi.) 


p  ^^ 
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16.  c)  Scherzo  Viol.  1. 


I^i^ 


1*3: 


^-.-^^P-n^J:^- 


16.  d;  Viol.  n. 


Ü33^fflg?^ 


^=1 


Violonc. 


pQ^isEäggsaaEj 


17.  a)  Str.-Quart.  Nr.  3.  D  m.  (1834). 

o   ^"°--" 


Q     17.  b)  Scherzo. 


läuter  kurze  Vorschi 


^i=^=^,=,m^i=k^^^^^^^^^ 


rr 


E.  N.  Mehul  (1763-1817;. 


In  den  alten  Orcliesterstimmen  zur  »Jagd-Ouvertüi-e«  (»le  jeune  Henri«  1797)  und  in  dem 
vom  Komponisten  verfaßten  Klavierauszug  sind  die  kurzen  Vorschläge  noch  so  angegeben  j^, 
dagegen  weist  die  Oper  »Joseph«   (1807J  folgende  Notation  auf: 


4-^ 


E' — ^ -S-#-2IC 1 — I — H- 


(nach  Orig.-Ausg.) 


-1 — — ^ 


\Ausf.  itS 


g:) 


G.  Spontini  (1774—1851). 

Die  alten  gedruckten  Partituren  machen  den  Eindruck  ungewöhnlicher  Sorgfalt  und 
dürften  genügende  Auskunft  geben,  falls  eine  von  Sp.s  Opern,  etwa  >La  Vestale«  (18Ü7)  oder 
>Ferdinand  Cortez«  (1809),  wieder  zur  Aufführung  gelangen  sollte. 


7.  Kapitel. 

C.  M.  von  Weber  (1786-1826). 

W.s  Diktion  der  Ornamente  ist  keineswegs  eine  zuverlässige,  und  wenn  heute  noch  eine 
glaubwürdige  Überlieferung  fortlebt,  so  ist  dies  vor  allem  der  unwandelbaren  Gunst  zu  danken, 
welche  das  deutsche  Volk  dem  Schöpfer  seiner  nationalen  romantischen  Oper  und  Dolmetscher 
seiner  eigensten  Empfindungen  bewahrt  hat.  Keinem  andern  Tondichter  ist  es  wie  "W.  ge- 
lungen, sich  in  des  Volkes  Herz  einzusingen,  und  speziell  der  »Freischütz«  hat  sich,  seit  seiner 
Uraufführung  in  Berhn  (1821) ,  ununterbrochen  auf  dem  deutschen  Spielplan  erhalten.  An 
den  beiden  J3ühnen,  an  welchen  der  Komponist  sein  Werk  persönlich  einstudierte  und  diri- 
gierte, —  dem  Berliner  und  Dresdener  Hoftheater,  —  stimmt  die  Wiedergabe  auch  heute  noch 
in  allen  Einzelheiten  überein  und  bietet  dadurch  eine  Gewähr  für  die  Unverfälschtheit  der 
Tradition'). 


1)  Derselbe  Ausfdhrungsmodus  herrschte  bis  vor  wenigen  Jahrzehnten  auch  bei  den  übrigen  deutschen 
Bühnen.  Die  >Collection  Litolff.  gibt  ihn  in  ihrem  neuen  Klavierauszug  {Nr.  2214)  ziemlich  genau  wieder, 
während  die  >Universal-Edition€  (Nr.  224,  W.  Kienzl)  sich  vielfach  der  korrumpierten  Überlieferung  anschließt. 
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W.s  stereotypes  Vorschlagszeichen  p,  in  den  Autographen  etwa  so  j    aussehend,  bedeutet 
meist  den  kurzen,  mitunter  aber  auch  den  langen  Vorschlag;  jedenfalls  sind  in  ersterer  Hin- 

sieht  'f  und  ^  belanglose  Varianten.    Das  autographische  Doppelschlagszeichen  «i'  ist  in  den 
Drucken  längst  durch  ss»  ersetzt  (s.  Fig.  18). 

1.    Op.  21.    ^1808;.    Orig.-Ausg 
Autogr.  stets  ^ 
AUa  Polaoca. 


Ausf. 


^^^üäSÄi^^ 


5.  Var.  op.  7. 
Polaoca. 


Orig.-Ausg. 

7.     Son.  I.  Op.  24.  Orig.-Ausg,  (1812; 
Adagio,     tt 


m.M 


9f      Var.  op.  37. 


Orig.-Ausg. 


entweder 


tu 


il:t 


MM 


fnach  Liszt) 


oder 


9.    Sonate  II.  Op.  39  Orig.-Ausg.  (1816). 


-Äjj^ 


S 


*-»^l^-T^- 


^ 


antizip. 


P^ 


1^1 


w 
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11.  a)  Son.  III,  Op.  49  Dm.  Orig.-Ausg. 


10.     Trio,     fc        Kt 

■*¥■     i  * 


Y-^=w-=^ 


^m 


ÄE=J 


ßi — p^ 


'^- 


tr 


später   P^«»,       ff 


-®^ 


Liszt 


;  'J  *  J  ^- 


^^^p^N 


»f 


i       I        I 


^r — h 


DtilÖ 


-J-f-0»,^-»- 


Liszt    I 


m 


11.  b)  Allo. 


12.  b)  Son.  III.  Op.  49. 
tr 


i^^^ 


Zu  Nr.  13. 

O  l 


SÄ 


Ö? 


^ 


3 


Ä-~. 


14.     Allo. 


^=t 


:^c=t= 


-t 


^E^_=^^ 


»•/ 


1      2 


bei  Repetition  "5  . , 


i^ 


i||££l.& 


8va' 


4=fi" 


iZ     —~    loco 


yF — •- 
h- 


molto  dolce 


15.    Polacca.  Op.  72.    (1819). 

tr. 
Allo.  £  A 


^^^ 


iii^^g^fe^ 


82»'"^ 


S:^ 


4:- 


jiach  Biilow 


^^^ 
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16.     Op.  79.  Konzertatiick.     [1821.; 
O     Larffh. 


^163=1^-*=* 


l^^i: 


m^m^^m 


3,a— — —- -  ^ 


»15 


^     17.     Marcia. 


O     18.    Presto,     ic 


5^-1^^^=^ 


i 


— t^=s- 

19.     Preziosa.     Ouv 
Marsch. 


-» ^^ ß — ß- 


b— Ij — i^— ^^-?-  H*     ?-?■ 


(Viol.) 
immer  kurze  Vorschi. 


m 


-±-f — !■ — ?-?- 


Ü 


i^^^'- 


(auch  SS5) 


All».  ^'^"'^"  ^'  >-  K  f^ 


20.    Jubel-Ouv.  1818.    Presto. 


-■ß-     *- 


ü-fGt, 


li^i^^iPiiSiiii^^^lie; 


Ausf. 


-J--- 


iftsE 


-P •- 


# &- 


-ß 0- 


Ausf.      -s'-i — j^ 

21.    Freischütz.     ,1820.)     Ouv. 
Adagio. 


rtrz=t 


I    L,  ii-uagio. 


(kurz) 


^ 


ß-  -»^-:-ß- 


:Ö 


Hörn 

Ausf.  wohl  am  geschmackvollsten 
ä  la  Ph.  E.  Bach. 


-• p-l«-^»— 4- 


O  Nr.  ]     Bauernmarsch.        |^ 


22. 


•-!•— ^^! ß^- 


-•-#-  =^   #-^ 


O     Nr.  2. 


:i^E=^^^i  ^''  SIeöö^^ 


^ 


A  -  ga-then  ent- 


^I^EE^^ 


=S=S=J=C=SE^f  24 


O     Chor.        

5— H 1 ß- 


^§=g& 


sa-gen,       wie  könnt  ich's  er      -     tra-gen. 


(Viol.) 


« 


E5^ 


Beyschlag,  Ornamentik.    II. 


18 
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O     Nr.  3.  Rezit. 


25. 


(tradit.  Auaf.  ohne  Vorschlag) 
O   26.     Klav.-Ausz.  vom  Komponisten  J 

k 


lsii^g£^gsg^R^gi^l{ggi^3ig^g^^i3iSi 


Für  welche  Schuld  muß  ich  be     -    zah-len. 


zog  ich    leich-ten    Sinns  da     -     hin. 


O  27.  And. 


■ß-  ■» 


:t=^U: 


::p=5= 


i 


O       Nr.  4.  Allo.    ^       ^         ^ 
28.  '"^  ^"  " 


(Flauto.) 


f:***     Ä" 


immer  kurz. 


i^^^l^^^  ^' 


,'iol. 
29. 
Kaspar. 


O     Nr.  5.  Allo.   .- ^   'tti-  I,    -, 


ä^p-^^^ 


iS^^^^ 


ret    -    ten,  nichts  kann   dich 


^-       ,  :£  *llX^    •       •    =>  £~   O     30.  Nr.  6. 


=^^^^f^^^^^^^^^^mw^^^^S^i 


Al-leswird    dir    zum  Fe-ste. 


fsicl 


i^^^^si 


f:-*-* 


Ü 


Ausf. 


i^i 


ret-tenvomtie -fen    Fall        (Ra-)  che,  die  Ra-chege-lingt. 


31.  Nr.  6. 


NB.  (sic)i) 


32  a.  Nr.  7 


(kurz) 


s^ 


vol 


le 


jj^^^agia 


# 


s^^m^^^^^s^m 


Herz. 


1^=^ 


schön  nicht      min-der  schön 


-*-* 


ß-p- 


E^ 


Gril-len  sind  mir  bü-se  Gä-ste!     immer   mit   leichten  Sinn. 


O     b) 


(sie.  lang) 


^^i=f^ 


-A 


O     33.  Nr.  8. 


— ■•- 


te3E 


teä! 


— «r »« h H, 1^= P 


lie-ben    Lcut-chen,  wollt   ihr     niicli     im     Kran-ze    sehn. 


m 


•-F» 


^—it- 


-g^—ß-0 — g^ — ß-0-  ■ 

-r—z — ' — t"-- — *- 


-'^r^S=^ 


Wie  nah-to    mir   derSchlummer. 


Ausf. 


•      »1- 


1)  Dieser    J- Vorschlag  fehlt   bereits  in   dem   vom  Komponisten   verfaßten  Klavierauszug  und  wird  wohl 
nur  noch  in  Dresden  (als  JJ  ausgeführt. 
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accelerando 


"      „   ü — "  f\  ,    L  acceieranao 


auf  zum  Ster-nen-    :  krei  -  se. 


Him-mels  -  lial  -  de 


Dort  klingts  wie  Schritte, 


Ausf. 


^^ 


■^ 0- 


t 


O     34.  Nr.  9.  AIlo. 


■• — • • — f !• — t 


V — </- 


dort  aus  der  Tan  -nen  Mit  -  te 


fee-i^EÖll^Ei 


J  O     35.  Nr.  13.  Allo. 


-P=t= 


?^&Ü^teti 


/- 


Wie? 


was?    Ent   -   set-zen 


Hol -de     Freun  -  din. 


-• — 0- 
-V k'- 


-|* fax  Wie  : 

später : 


eE^I 


O     36.  Nr.  15.  Vivo. 


«^t^BE 


-^ — p- 


-f — -•- 


— r r" — 1 m —-»-r 


i^^       .    i5. 


-^ 


Lt= 


-»--T 


frei  -  er  und  freud'ger  der  vol 


le    Po  -kal. 


la   la   la 


la      la       la       la 


Ausf. 


Se5 


4— ;=^p=j 


^; 


— ä- 


:}=: 


-■-j — ;K »^ >vv 


O     37.  Finale.     Mod. 


(sie) 


38.  Euryanthe. 
Ouv. 


is^ztz 


»     T    ^ — •-(■ 


^^e 


-^-N— ,^ 


:^?=5^it 


li^^i^l^j^ 


ich    at 


menooh        die    lieb 


li  -  che  Luft. 


dolce 


E2=^ 


F^^ 


^1 


Ouv. 


-ß^ — • 


E^ 


1 


39.  Nr.  4.   bis  ^-^ 


^^^^^-Ä=t 


:i5=r=i3:: 


:|: 


^-•- 


-1 — I F-» =■ 

■■J 1- 


-ß—0 


-V-w' 


1 


ich    bau!  auf     Gott  und      mei 

Nr.  14. 


ne        Eu- 


EÖ 


t^t 


it 


EÖ=: 


Dies  En 


P 


fei: 


T 


-I» — •- 


J 


gels  Ant  -  litz   kann  nicht   lü   -    gen,        nein. 
40.  Nr.  8. 


:^=^ 


-(«- 


^^^s^^^^^^ii 


Ich  bau  auf       Eu  -  ry 


anth. 


Ausf. 


%-- 


(je  nach \ 
Ausgabe' 

f       Ausf.  — 


stürz 


auch  all 


41.  Nr.  10„, 


giss*— - 


42.  Oberon.  ^ 

Ouv. 


■»- 


-^-^ 


f^km^^^^m 


Schweigt, glüh'ndenSehnenswil  -  de       Trie-be 

■ß-     -0- 


^' 


Ausf. 


if 


1)  So  war  (nach  glaubwürdiger  Mitteilung)  die  Ausführung  in  den  ursprünglicheu  Berliner  Chorstimmen 
ausgeschrieben. 

18* 
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Ouv. 
Nr.  5. 
Hüon. 


Viol.  I. 

45. 
Viol.  II. 


43. 


^i^^^. 


m 


t 


=^ 


Man 


Schlußchor.     ,*<  , .        m. 


ner     -     art. 


44. 


Nr.  13. 


fr. 


im 


5F?=t 


"»- — h 


die     Win -de     lis 


Ausf.  immer. 


SeeeS^^e^e 


peln    leis. 


Daß  in  der  »Polonaise«  op.  21  [Fig.  1 — 4)  die  Vorscblilge  bald  kurz,  bald  lang  auszuführen 
sind,  eri'ibt  sieb  klarer  aus  dem  thematischen  Zusammenhang,  als  aus  der  unterschiedlichen  Nota- 
tion J^  und  j^  in  der  Originalausgabe.  Ein  Lieblingsrhythums  W.s,  kommt  J^  J  auch  vor  in  den 
Variationen  op.  7  (Fig.  ö),  im  Jägerchor  aus  dem  »Freischütz-  (Fig.  36;  und  anderwärts. 
In  Ficf.  28  bezeichnet  ^  nach  alter  Tradition  den  kurzen  Vorschlag,  in  Fig.  22,  29,  32b  dagegen 
den  langen!  Auch  in  der  Jiibel-Ouvertüre  werden  die  ^^-Vorschläge ,  der  Überlieferung  ge- 
mäß in  Dresden  und  Berlin,  einesteils  lang,  andernteils  kurz  ausgeführt  (s.  Fig.  20).  Eine 
läno-ere  Dauer  markiert  W.  freilich  durch  J  (Fig.  20,  31,  32a.  —  Bei  der  »Aufforderung 
zum  Tanz«  hat  sich  die  Gewohnheit  herausgebildet,  im  »Dialog  die  verschiedenen  Ansjjracheu 
des  »Herrn«  durch  Hiuzufügung  eines  Achtel-  und  dann  eines  Viertel-Vorschlags  jedesmal  ein- 
dringlicher zu  gestalten,  und  obschon  diese  Version  nicht  das  Zeugnis  des  Autographs  für  sich  hat, 
dürfte  sie  doch  den  Intentionen  des  Komponisten  entsjDrechen.  Jedenfalls  hat  sie  sich  früh  einge- 
bürgert, denn  sie  findet  sich  fast  ebenso  in  der  Orchester-Bearbeitung  der  »Auiforderung«,  welche 
Berlioz  nach  seiner  Angabe  1837  oder  1838  hergestellt  hat.  —  Daß  A\'.  die  Antizipation  als  das  nor- 
male   Verfahren    betrachtete,    zeigt    aufs    evidenteste    das    Trio     aus    der    As  dur- Sonate    op.    39 


op.    da 

j^-Vor- 


(Fiff.  10)  durch  die  dreimalige,  konsequent  durchgeführte  Folge  zweier  vorauszunehmender 
schlage  und  eines  ausgeschriebeneu,  subtrahierten  Vorschlags,  ferner  der  ausgeschriebene,  voraus- 
genommene Doppelvorschlag  beim  Triller  in  Fig.  6.  Des  effektvollen  Oktaven-Glissandos  im 
»Konzertstück«  op.  79  dürften  alle  Konzertbesucher  sich  erinnern.  —  Von  der  allgemein  üb- 
lichen italienischen  (resangsnotation  abzuweichen,  hatte  AV.  umsoweuiger  Ursache,  als  er  seit  1817 
in  Dresden  die  Kapellmeisterstelle  an  einem  Hofe  bekleidete,  welcher  noch  gänzlich  in  der  italieni- 
schen Geschmacksrichtung  befangen  war. 


8.  Kapitel. 


F.  Sclinbert. 


Allhang. 


C.  Loewe. 


F.  Schubert  (1797—1828). 

Keine  Tonschöpfungen  wirken  so  unmittelbar  als  Offenbarungen  einer  genialen  Inspiration, 
als  Enthüllungon  einer  »musikalischen  Clairvoyancc« ,  wie  diejenigen  Sch.s.  Aber  bei  aller 
Tiefe  der  EinpliuJiing  hat  sich  der  leichtlebige  Sprößling  Wiens  nie  in  abstruse  Grübeleien 
verloren,  und  man  wird  gut  tun,  dessen  bei  der  Betrachtung  seiner  Ornamentik  eingedenk  zu 
bleiben. 

Als  der  jüngste  unter  den  Xeu-Klassikern,  schreibt  Seh.  nur  selten  mehr  lange  Vor- 
schläge, dann  aber  im  Notenwert  (Fig.    1.  2.).     Kurze  Vorschläge  deutet  er  meistens 
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durch  y  an,  mitunter  aucli  durcli  J^'  [Fig.  ■'> — 9),  während  j^  nur  ganz  sporadisch  in  Erstlings- 
werken auftritt.  Dagegen  bedient  sicli  Seh.  häufig  der  »stummen  Hauptnote«:  und  sorgsam 
in  ihrem  halben  Wert  schreibt  er  dann  den  vorhergehenden  Vorschlag  (Fig.  30,  ;51  u.  a.,  vgl. 
auch  Haydns   Brief).     Das  Zeichen  ^m-    wird   in   seiner  doppelten   Bedeutung  als   Pralltriller 

1=  J^,_«_,_|  und  als  Schneller  (^    p     J  |  verwandt  und  dem  Ausführenden  die  Entscheidung 

\       ISJ   /  \  I     / 

überlassen;  als  Doppelschlagszeichen  fungiert  ««.     Die  eigenmächtigen  Eingriffe  der  Verleger 

in  Sch.s  Ornamentik  veranlassen  uns  einigemale  das  Zeichen  des  Autographs  und  zugleich  das- 
jenige des  Originaldrucks  anzuführen. 


1.  Tragische  Symph. 


2.  Symph.  Cdur. 
O      VcU. 


O     3.  Symph.  Cdur.     Andte. 

^  >      .   fr 


•'Ob.  u.KI.)^*-^  ^— ^  ^—^-^ 


r:;.J^JA 


-ß-f    ß  ß  - 


*-| F-^ F-^ 


auch   p 


O  4.  Scherzo. 


O  Ob.  -^        -^  ^ ^.^^  O  4.  Seh 


iJ;i.ti 


^=^s-i 


i^-ß- 


i^: 


Voll. 


(kurz) 


^^^m^m^^^i 


-• — • — 0-ß- 


U  5.  Finale 


in 


^^t= 


fr    f. 


ff      f~ 


O   6.  Trio,  Esdur,  Dp.  100. 
*-        AU«. 


O     7.  Andte. 


■«•    ■•-••••     ■»■ 


z\:-gz 


.1^- 


-ß — 


'V.fr 


Jipfc 


:.-.^ 


.^ 


O     8.  All". 


rt:^ 


ß-,-ß—ß—ß. 


fe3=M« 


^^gg| 


EH 


•(»• 

_^:_ 


m^s- 


O     9.  Allo. 


S6=r^Ji^^3^^^^feE|=*=^^aig^ 


1)  In  der  Gesamtausgabe  verkehrt  (y:)  angegeben. 
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lO.Trio,  Bdur.  Op.99.ft- 
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AU«. 


-ß^ 


S^)t't:       *. 


Scherzo. 


^^iEF^S 


Viol. 

11. 

Vclh 


-m^^^^m 


ä^^±i•E^|^^JE.^^E^; 


12.     Quint.  C.     Op.  163. 


ä^^^f 


^^ 


:p=t 


Allo. 


*J  V         — =1  ./ l>  ~ 


-(^ 


'dP_ 


1 


=5i-zt: 


=t=q 


-©'-=- 


13 

Vioh  ] 


ff 


■f=3?3 


Viol.  II. 


Va.  und 
Voll.  I.  II. 


i^^E^^ii^^ig^ 


*^^' 


^^^- 


/===-«' 


g^:^^^Elriga^=g^^^jfgz:gJ^ 


fz^=~l>/>- 


i^=^E^ 


i     i     J    I    I    I 


■«*■  I»- 


<=2 ß- 


r — r 


-ß — ß — ß- 


E^EE^ 


fz:=-/>l>' 


14.     Quart.  Amoll.     Op.  29.     All".  15.     Quart.  DmolL  (posth.) 

ft-  ^ ^  «« 


\^^=m^^^^^^^^. 


m 


■j=^d& 


:45: 


C*       #- 


5-"=^ 


16.    Viol.  II  e  Va.  (8va). 


•^  rS  (kurz) 


:i=--^ 


• — ß 


-t 


■  (•—•■ 


-l«-#J 


ife 


-ß-ß- 


mm^mm 


18.  Fant.  Cdur.  Op.  15. 


"^-^^^^---^^^l-^^g^ 


^ÜPgEEgE 


=t=:= 


(kurz) 
19.     Sonate.  A  inoH.     Op.  42.     Moderato. 


W^ 


^^^^. 


^■=ßl 


VI' 


PP_ 


1.       2.       3.       4. 


1.       2.         8. 


Izz^nl n—^ 


4.  1.       2.       3.     4. 

(nach  Orig.-Ausg.) 


5^ 


-►       V-*-*-      i^-r 


Notat.  später 


=4^^^-i- 


20a.    And. 


8.  Kapitel.    F.  Schubert 
20b. 
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20c. 


Ausf. 


21.     Allo. 


(simile) 


3^E 


S^Efe^^ip.-Eüa^% 


^=1=4 


^^"-S-l^ 


^^i 


22a.     Sonate.   Ddur.     Op.  53.     Con  moto.   (nach  Orig.-Ausg.) 


u-U- ^,  p 


22b. 

tfel 


^i^^^SJ 


^2 ~ 


,^ 


und 


W  I 


lir=!z!zg 


^fe 


^M=^ 


(vermutlich  boabsiclitia:ti 


nach  Liszt  •- 


— I — I — 1-» — I- 


nach 
Regel 

23.     Sonate.     Gdur.     Op.  78.     Menuett. 


1iw^=±3i=.:izM=rfz 


i 


25.    Impr.    Op.  142.    Allo. 


fel= 


^Iz-- 


PI 


^B^EEES 


3^ 


-jz^- 


fp 


nach  Liszt  — 


^^^'^^ä^E^r^^^tefl'Et^^S^ 


'    M 


-ii  :  !  I  I  w-i— I- 


1»  1  ra*  !■■ 


i=C3 


g 
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26.     And. 


tfl 


8.  Kapitel.  F.  Schubert. 
|(£  27.     All«. 


1.     T  3.4.  1—^^ 


tu 


im  Gegensatz  zum  späteren 


ftr^tzgzT- 


\'T  '  \ 


28a.     Div.  hongr.     Oi5.  Ö4. 


Orig.-Ausg.    :fe^— E 


_2- — •ß»-__ 


zSitL 


Aus: 


f.   — ! !-H h  |_^ ^- 


1.        u. 


28b. 


(Alle  Vorschläge  antizip.)  (sie.) 


29.  Fallt.  F  m.  Op.  103.  Largo. 


^Ejäffej^sgp-^feggi^ 


(am  besten 
ohne  Nachschlage) 


Üili'^ii 


i 


30.     Gretchen  am  Spinnrade. 


31.    Erlkönig, 
anderes  Autogr. 
zugleich  Ausf. 

O 


^ 


t=i 


_^.._p_ 


it 


Ausf. 


7^ ^—4^ 


: — ^— • 

:: I L 


:r:— «^^- 


=1=; 


:trt 


O 


ich      fin     -    de     sie       nim-raer 


Er   hat  den     Knaben  wohl  in  den      Arm,         er  faßt    ihn 


I^EEij^s^^S 


5=t^ 


(Endgültige  Schreibart.) 


Verschiedene  Schreibarten. 


--X 


^^^ 


•(zugl.  Ausf.        dito. 


i 


^ö. 


Ö;:=^=Bi 


-(Z.—ß^—ß- 


=t=P 


P 


:t=ts^ 


i-cher,      er    hält    ihn  warm.      Mein  Va-ter,  mein  Va-ter.  Dem  Va-ter     grauset's.      Ar-men 


H 1 

Ausf. 

1 1 ■ 

32.     Heiden-Röslein. 


33.     Der  Wanderer. 

(Letzte  Fassung.) 


^^^^^^^^^^m^^ 


5tt 


^^ 


^ 


.i 


-.j-t:::^ 


Ich  kom-mc  vom    Ge  -  bir  -  ge       her 


'^^ 


8.  Kapitel.  F.  Schubert 
Frühere  -  Variante.    O 
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Frühere  Variante. 


^N^^psp^; 


i/ — l/-- 


Die  Son-ne    dünkt  mich  hier    so        kalt,       mein  ge-lieb-tes  Land.  0     Land,    wo      bist  du? 


34.     Lob  der  Tränen. 
.3     _ 


(kurz) 


3E 


^mä 


:!=t 


5 


s 


E^^SEi^ 


Rei  -  hen  -tanz     und     Spiel  und      Scherz:     was      die     Sin  -  nen     nur     ge     -    win-nen: 


36.    Frühlingsglaube, 
O  ("altere  Variante)  (sie) 


(J  (altere  Variante)  (sie)  q  j^ 


O     35.    Meeresstille. 


Letzte  Fassung-. 


al 


les  wenden 


-:^^E^^E^^^^m^^^^ä^m^m^ 


und  be  -  kümmert    sieht    der    Schif-fer 


Orig. -Druck    falschlich) 


Nun,  ar -mes  Herze    •      .^ 


--m^ 


ß  ^ 


I 


al   -  les 


^3 


it 


^^ 


den      37.  O  Rastlose  Liebe. 


m- 


& 


-f-»- 


-»^ 


■0-ß- 


^m^ 


if^^- 


tra  -  gen.      AI 


1=11=^ 


*i^ 


les      ver 


ge  -  ben. 


Ausf. 


S 


m 


^ 


38.    Wohin? 


^ 


V— 1- 


fe^ 


|s- 


:a= 


Ich 


weiß     nicht,    wie       mir 


vur    -  de. 


im   -  mer     hei  -   1er       der 


Bach. 


Ausf. 


^^^^E^f 


39.         [ 
Danksagung.  [ 


=1^=:^ 


-^E-± 


40. 
ute  Nacht, 


rp   r  \  Orig.-Druck 
O    ^-  ''/fälschlich«« 


irA 


dein      Sin -gen,    dein  Klin-  gen 


-•-1^- 


^mi 


41.     Erstarrung. 


m 


c 


pb. 


fcEEE 


t^^ 


kurz 


■X^ 


% — r4 


-O-. 


s 


^ 


^^ 


ö=rf^s 


^^=t 


ich  such' im  Schnee  verge-bens      wo  find' ich  ei -no      Blü- te,       wo  find"  ich  grü-nes       Gras? 

Beyschlag,  Ornamentik.    11.  19 
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8.  Kapitel.  F.  Schubert. 


42.    Auf  dem  Flusse, 
(im  Druck)     P^^ 


(zugleicli  Ausf. 
O 


g 


-^ 


¥=«t 


^= 


-■2==« 


Ü^f 


2^ 


8^* 

giebst  kei  -  neu     Scheide  -  grüß 


43.  O  Friihlingstraum. 

^^^!—, .— >F- 


-*-v^ 


P 


Singst,  später 


a 


ifcWr 


:Ü=^ 


t? N-f- 


zyzT. 


(Ausf.  wie  oben) 

^^ — ^ 


±Til- 


■^ 


044.     Im  Dorfe. 


pE^r^^FS^pJipg^ 


Ich  träumte  von  bun-ten    Blu-men 


45.     Wirtshaus. 

O  Ausf.  wie  unten. 


Druck  ^**- 


"Was  sie  nicht    haben. 


AU-hier  will  ich  ein-keh-ren,    hab' 


46.     Nebensonnen. 


Die  mü  -  de  Wan-drer  la-den     ins 

Ausf.    ~^~lJ~FT^   (sie) 


O, 


M 


i^i 


47.     Kriegers  Ahnung. 


■■'  Ft=FR'"' 


1- 


S:|E^ 


— t 


g^ 


o 


48.     Ständchen. 


2     3 


3ö^: 


:t: 


=U= 


y» 


49.  O  In  der  Ferne. 


iiS 


:öird±i: 


:|^=t 


von  Sehnsucht  mir    so 


(kurz) 


heiß 


^ 


in     des    Mon-des  Licht 


^     50.    Fischermädchen 


i 


Wel  -  len,    sanft  kräu-seln-den 
O   51.    Die  Stadt.  (Ausf.  wie  unten.) 


m 


*- 


so— ^ 


Wir   ko  -   sen  Hand     in  Hand 


P^s 


^T 


-»2 — 0Z — 02 


^^* 


Am  fer 


nen  Ho  -  ri  -  zon  -  te 


m 


i 


^^ 


:ii=iS 


?^ 


Die  Son-ne  hebt      sich  noch   ein  -  mal. 


o 


52.    Alfonso  u.  Estrella. 


^.&^ 


s$ 


—V- 


m^ 


Be  -  loh-nung  und     Glück. 


gibt 


Viele  seiner  Lieder  biit  Seh.  eigenhändig  mehrniiils  aufgesdu-ieben,  und  die  dabei  unterhiul'en- 
den  Inkongruenzen  in  der  Schreibweise  sind  äußerst  wichtig  für  das  Verständnis  seiner  Diktion. 
So  entstammen  die  scheinbar  von  einander  abweichenden  Lesarten  in  Fig.  30  und  31  verschiedenen 

Autographen,   reiiräsentieren   aber  immer  nur  ein  und  dieselbe  Klangwirkung.     _^#_#_  ist   stets  als 
-ß — »-aufzufassen,    auch    in    Fig.    41,    43,    44,    51,  denn  so   oft    Seh.    den    Rhythmus  -*-•-»-  be- 
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absichtigte,  hat  er  ihn  voll  ausgeschrieben,  wie  im  »Erlkönig'  bei  den  "Worten  :>mein  Vater«'). 
Daß  ein  derartiges  Verfahren  durchaus  den  damaligen  GepÜogeuheiten  entsprach,  wurde  dem  Unter- 
zeichneten wiederholt  mündlich  versichert  von  Seiten  der  Brüder  Lachner,  des  Sängers  Karl  E. 
Baumann  und  des  Dirigenten  und  Gesauglehrers  Gustav  Barth,  welche  sämtlich  zu  jener  Zeit  in 
Wien  lebten*).  In  op.  42  (Fig.  20c)  hat  Seh.  den  sonst  durch  ,»v  angezeigten  Pralltriller  sogar 
einmal  voll   ausgeschrieben:    nämlich  ^-—  als  -»  f<  p  _  .      Im   allgemeinen    ist    dagegen    die    Anti- 


zipation Lebensnerv  seiner  Muse,  und  Themen,  wie  das  in  Fig.  13  angeführte  aus  dem  Cdur- 
Quintett,  lassen  eine  andere  Ausführung  gar  nicht  zu  (vgl.  auch  Fig.  7  und  28  b).  —  Einen  Stein  des 
Anstoßes  hat  bisher  der  Doppelschlag  in  op.  53  gebildet  (Fig.  22bl.  Liszt  versucht  die  Figur 
durch  Umkelirung  der  Verzierung  abzurunden,  und  seiner  Auslegung  ist  sicherlich  weder  Geist  noch 
Geschmack  abzusprechen.  Erinnert  man  sich  indessen,  wie  oft  die  Verleger  Sch.s  korrektes 
Zeichen  -kv  beim  Druck  in  ein  falsches  ««  umwandelten  (vgl.  Fig.  36 ,  40) ,  bis  der  Komponist 
schließlich  selbst  zwischen  beiden  Zeichen  irre  ward  (Fig.  47),  so  wird  man  eher  vermuten,  daß 
hier  ein  ähnliches  Versehen  vorliegt,  und  folglich  die  von  uns  empfohlene  Ausführung  der  be- 
absichtigten  eutspricht  •>) 


C.  Loewe  (1796-1869). 


Ungleich  weniger  genial  als  der  Vorhergenannte,  hat  sich  L.  auf  dem  Gebiete  der  Ballade 
dennoch  eine  führende  Stellung  zu  erringen  gewußt.  In  der  Ornamentik  zeigt  er  sich  weniger 
zuverlässig,  als  man  von  einem  Schüler  des  untadelig-korrekten  Türk  vermuten  möchte. 
Namentlich  ist  seine  Notation  der  Vorschläge,  trotz  des  großen  Aufgebots  verschiedenartiger 


h 


i^ 


Marken,  wie  J,  ;^,  ;^,  j^\  ^  eine  recht  ungenaue;  auch  verfällt  er  in  den  damaligen  Mode- 
Irrtum,  den  Schneller  (-»v)  »Mordent«  zu  benennen.  Dagegen  ist  seine  Doppolschlagslehre 
korrekt  und  die  Harpeggio-Zeichen  sind  die  üblichen:  }  oder  (  (letzteres  z.  B.  im  »Nöck«); 
den  Triller  beginnt  er  mit  der  Hülfsnote. 


Nach  Original-Ausgaben  oder  Autographen. 

1.     Aus  der  Klavierschule.  1826. 

Mordent. 

2.     Erlkönig  (komp.  1817  oder  1818).    (kurz) 


^ 


-* — w- 


^^=r- 


-• — »— 


g 


-H- 


r^- 


::ir 


St 


:FEfe 


^-p. 


Ausf.  nach  Erklärar. 


j&S 


^- 


feE 


Orig.- 


Ausg. 


Willst,     fei  -  ner  Kna 


'°'  Mei-ne  Töch-ter   sol 


be,  du     mit  mir  gehn? 
len  dich  war-ten   schön. 


1        234        1234 
3.     Der  Wirtin  Töchterlein.    1823. 


Wo  hat    sie    ihr  schö-nes        Töch-ter  -  lein 
Ichwür-de   dich  lie-ben  von  die-ser     Zeit. 


1)  Selbstverständlich  hat  der  Sänger  bei  den  Worten  >Arm«  und  »sicher«  eine  musikalische  Tautologie 
zu  vermeiden,  und  wenn  ihm  dies  durch  legato-  und  marcato -Vortrag  nicht  genügend  gelingen  will,  so  ist 
es  besser,  er  singt  wirklich      P  t  m {Man  vgl.  Fig.  36.1 

2)  Der  Uuterzeichnete  ist  somit  in  der  angenehmen  Lage,  alles  das  bestätigen  zu  können,  was  der  ver- 
dienstvolle Schubert-Forscher  Max  Friedländer  im  Supplement-Band  zu  seiner  Ausgabe  Schubertscher  Lieder 
anführt.  % 

3)  Als  weiteren  Beleg  für  die  nachlässige  Omamentsbezeichnung  während  jener  Periode  sei  auf  Fig.  119  bei 
Beethoven  und  Fig.  4  bei  Spohr  hingewiesen. 

19* 
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.  .   ; 


1 


1=^ 


i:t-. 


<i      -^ 


äiV-  *v  .*v  *v 

*— h; i-j h. i-r 


5.     Goldschmieds  Töcliterlein  il827'. 


-1^-=-/ 


P^g"-:||: 


(immer  kurz) 


i±^^ 


1^ 


col  8' 


g 


^E^ 


(auch    "^j'lang' 


=?3 


'auch   j*^) 


-f>.*- 


äfiSr 


::st 


keit 


wohl 


als        sie      war       al 


lei 


ne,       um 


•m- 

m- 

« — •- 


-* — ä — • — • — r- 


^  J         I         !         I      J         I         I         I r 1 ' 1 1 1         I         I         I 

t-l 1 j 1 — H f 1 1 w ^ — _ ij-1 f H — H 


i 


9t^ 


-itt 


i 


-»^^^- 


(lang'   (kurz) 


i 


p 


-I" — »- 


I 


(auch    N) 
1.  mal.        f^ 


(jN  laDg) 
N 


4: 


<^' — ■  I 


=1= 


drum         hat   die     schö   -    ne 

^ J — r-4 — I te. 


Maid 


I 


1^: 


1 


für  die     ich's  gold  -  ne         Kränz   -  lein 

2.  mal.        X 


ff^TS"^-  "^ 


::^i3= 


-ß—ß- 


daß 


du      zu      ho  -  hen 


Eh   -    ren 


Ausf. 


G.  Der  Fischer. 


(Pf.) 


m 


s 


Im       TB  ^ 


-f, — •- 


i:i=t? 


S 


dop      -       -       pelt  schö 


ner 


her. 


=^ 


S 


7.  Glockentürmers  Töchterlein    1850). 

1 ^'    '^ 


8.  aiohrenfürst  ,1844). 


i!h3=iii 


mit     je 
C  von     sei 


- — ^ — 1— ^- 


jj^fjlt^ 


1 


dem     Glocken   -   schia 
ner     Höh'  her    -   nie 


der 


Ausf  nach  Analogie  von  Fig.  9. 


^ 


-f-Ti- 


§E^3^^ 


l)ald     vor und     bald  zu 

9.  Nächtliche  Heerschau  (1832). 


rük 


kc 


* 


(Ausf.  s 


O   10.  Arch.  Douglas  fl857\ 


fcE^.E^ 


-trv* 


Sit 


::t=z»i; 


-* — *- 


und  ich    will     es        dan 


ken 


dir, 
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L.  hat    auch    eine   »Gesaugslehre«    und   etwas    später  (1826)    eine   >] 
Schule-    verfaßt.     Von  diesen   beiden  Alihandlungen  ist  die   erstere  für  un 


^  ,  ,  »Klavier-   und  Generalbaß- 

Schule-  verfaßt.  Vou  diesen  beiden  Abhandlungen  ist  die  erstere  für  uns  belanglos  und  die  zweite 
spiegelt  vielfach  die  schlaffen  Anschauungen  jener  Zeit  wieder.  Da  heißt  es  z.  B.  >Der  Vorschlag 
gilt  gewöhnlich  halb  so  viel  als  die  Note  und  wird  etwas  bedeutender  als  die  Note  angeschlagen^ 
Zuweilen  wird  er  auch  kurz  gespielt,  welches  wir  durch  ein  Strichlein  anzeigen  wollen,  obsclion 
auch  in  manchen  Tonstücken  der  durchstrichene  Vorschlag  lang  gespielt  wird.  Es  bleibt  dem  Ge- 
fühle des  ausgebildeteren  Klavierspielers  überlassen,  die  Vorschläge  richtig  anzuwenden«.  Gerade 
bei  seinen  besten  Balladen  ist  L.  in  der  Anwendung  der  verschiedenen  Vorschlagszeichen  keines- 
wegs immer  konsequent  verfahren,  und  wir  vermögen  uns  daher  nicht  den  subtilen  Deutungen 
Eunzes   (in    der  Gesamtausgabe    der    Gesänge  L.s)    anzuschließen.    —   In    Kompositionen  L.s    steht 


die  Notation 


1. 


I       I 


mitunter  auch  für  die  Ausführunsr 


tri- 


9.  Kapitel. 
Die  Pianisten.     J.  N.  Huniniel.    Kalkbrenner.     C.  Czenij.     Petis-Mosclieles. 

J.  N.  Hummel  (1778—1837).     Klavierschule  (1828). 

Diese  Klavierschule  bildet  einen  Markstein  in  der  Geschichte  der  Ornamentik,  im  guten 
wie  im  bösen  Sinn.  War  H.  doch  der  erste  bedeutende  Musiker,  welcher,  dem  herrschenden 
Dogma  entgegen,  den  Triller  mit  der  Hauptnote  anfangen  ließ,  vermuthch  ohne  zu 
ahnen,  daß  er  hiermit  nur  die  älteste  und  seitdem  nie  wieder  ganz  verdrängte  Spielweise  her- 
stellte»). Jedenfalls  entsprach  die  vermeintliche  Neuerung  so  sehr  dem  natür- 
lichen Empfinden,  daß  sie  sich  mit  erstaunlicher  Schnelligkeit  fast  allenthalben 
einbürgerte.  Aber  auch  einige  Irrlehren  verdanken  H.,  wenn  auch  nicht  ihren  Ursprung, 
so  doch  ihre  große  Verbreitung.     Dahin  gehört  die  Verwechslung  der  beiden  Doppelschlags- 

.  ,  (richtig:     oi\ 

zeichen:   \  ^      °  , 

l  Hummel  o^J 

Stelle  von 


für  den  Schneller. 


/richtig:     ^\  ^    j  J  *  0    "'i'^  '^^*^  Substitution  von  •^j  an 
\  Hummel  t>e  I 


Durch  Zeichen  werden  folgende  Verzierungen  angedeutet:  1)  der  Triller  (fr,  Nachschlag  ohli- 
gatorischl,  2)  die  getrillte  Note  ( —  ohne  Nachschlag'),  3)  der  Schneller  (fälschlich  -i^),  4)  der  Doppel- 
schlag (>3  und  ä\s  verwechselt).  Der  Triller  ist  schnell  zu  schlagen.  Kurze  Vorschläge,  Schleifer 
und  ähnliche  A'^erzierungen  nehmen  der  Hauptnote  fast  gar  nichts  (resp.  sehr  wenig)  von  ihrem  Wert. 


Ausf. 


1)  Näheres  hierüber  auf  S.  31,  32,  98,  153  und  anderwärts. 
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9.  Kapitel.   J.  K.  Hummel. 


6.  fr- 


i 


■0-ß-»^0f-»-ß'»-^ 


H t-f-t— h 


^ '     ' 


^11    'i   I 


:^ 


1 


v.ft- 


1 


=?5= 


Efc 


8.ft- 
i- 


S 


r 


mit  einer  Haml. 


fe 
^ 


:t^K 


+— — ^Ü^i 


:^^^E^=^^^^"^^-1= 


erleichtert  »bei  »leicliem  Eflekt« 


-q  i  j  !  » 


-r 


^ 


Notation. 


Ausf. 


i 


oder 


mit  einer  Hand.2 


■u-^-0-r-^ — ^' 


'-f=? 


«=;- 


-u-»-m- 


l§^ 


I 


mit  einer  Hand 
ll.fr-— 


^=3: 


11 


r — r 


zU 


ir 


-I    i    •  ^ — ^ — :— ; — i^ — I — ; — : — ■ i — a—T — 1 1 1 ^ ^s> ^ t-tt 

:=^:=:==rr:=ii -#  -S-fL<-«-»-*-»-«-»-«-»-*-»-«-»H*4-»-^-*-*-»-*-*-<^ ^=^  ■ 

* ß 1 1 -*■:;'    — — ' ■ —r^— — — •— h-^-r^-: ! *-" 


I 


mit  einer  Hand 


12.   fr' 


^=^ 


—  £L  _  .*. 


11 


iü 


»falscher«  Doppeltriller 

I    I    I    !    !    I    i    I    I    !    i    'r^-'- 


14.  fr; 


is: 


15.     Getrillte  Xoten.  16. 


^t^ 


--\tzA-- 


■p     TT  ^___        ^ 

Mi — i-»-0  •  5-,»  5-|»"S  f-»-*-m  '  0jS~i     J2 — b— — ^ '■■ •-=-• • »T^* 


L.  H.  k—— — ' H       [^ 


9.  Kapitel.  J.  N.  Hummel. 
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17. 


(statt  . 


S: 


^^^5 


18.  SchneUer. 


itii 


Doppelschlag. 

(statt  SV    .    .    !v 


'.^^pfÜÜ^l^lÜgäi 


stefitttttit 


fes 


^fii^igöii 


iü 


r^ 


V3 


~) 


gg 


^=t 


-1^— *- 


Zwischeiisohläge. 


rt 


g 


^^ 


P=3= 


I   '    1 '  I   I 


-ß^r^-ß-a-ß—. 


^Fb^ 


,^ 


3^Üi^l^^5f=SEi^ 


|^=Üi 


Doppelvorschlag 
oder  Anschlag.  Schleifer. 


i^^t: 


E 


=:^ 


5S^= 


i 


eeeJ^e 


piiü=^i==ipgi=üp^ 


Original-Ausg. 
Op.  89.    All». 


cant. 


Hiö-^i-»- 


E?3: 


(sie)  : 


Ausf. 


^■^Wf 


f 


Anmerkung:   j«  markiert  den  Doppclschlag  in   den   Schulen    von   Hummel,    Spohr,  Moscheles- 
Fetis,  J.  Schmitt  usw.      .^  steht  für  den  Schneller  bei  Hummel,  Spohr,  J.   Schmitt  u.  a. 
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9.  Kapitel.   C.  u.  F.  Kalkbrenncr.   C.  Czerny. 


F.  Kalkbrenner.     Anweisung  das  Pianoforte  zu  spielen  (1830). 

Das  kurze,  ziemlich  oberflächliche  Kapitel  über  Ornamentik  enthält  u.  a.  folgende  Be- 
merkungen: »Doppelschläge  zu  übei'eilen,  zeigt  von  schlechter  Schule«  ...  »Die  Aus- 
schmückungen und  Verzierungen  schreibt  man  auch  mit  kleinen  Noten,  ohne  daß  sie 
im  Takte  mitzählen;  sie  folgen  gewöhnlich  auf  eine  lange  Note  und  müssen  während 
ihrer  Dauer  gemacht  werden,  ohne  den  Takt  zu  stören.«  Indem  Friedrich  K.  hiermit 
rückhaltlos  das  neue  Prinzip  vertritt,  setzt  er  sich  in  Gegensatz  zu  seinem  (weniger  bekannten] 
Vater  Christian,  welcher  in  einer  Verzierungstabelle  noch  streng  an  den  alten  Satzungen  fest- 
hält. Verschiedene  Anzeichen,  wie  Notationen  bei  B,.  Kreutzer,  Kalkbrenner,  Spohr  usw. 
lassen  keinen  Zweifel   darüber,    daß  mit  der  Einführung  des  Antizipationsprinzips 

rille rzeichen  /-#-  =    »  p  »-\ 

V       tdd  / 

gänzlich   verloren    ging  und    nur  diejenige   als    Schnellerzeichen   fortlebte 
Vr'^—  =  -^^»—\.  Oder  sollte  Friedrich  K.  bei  Fig.  2  die  Formel  Christians  vorgeschwebt  haben: 

1. 


in  manchen  Kreisen  die  Bedeutung  des  -^^  als  Prallt 


r^u' 


Etüde  IV.    AU». 


P^± 


^^M 


.ü 


1 — ^ — ^»1 


^1^-^ 

^E^; 


:b± 


:|=f=J=fe=i^| 


m 


usw. 


C.  Czerny  (1791—1857).     Pianof orte-Schule  (1839). 

Die  Schule  ist  des  großen  Pädagogen  würdig  und  weiß  sich  von  den  damaligen  Mode- 
Irrtümern  ziemlich  frei  zu  halten.  In  der  Trillerlehre  steht  Cz.  auf  Hummels  Boden,  Doppel- 
schlag (;«),  Schneller  (^  behandelt  er  aber  korrekt*),  wenn  man  von  der  unpassenden  Be- 
zeichnung des  letzteren  als  »Mordent«  absieht,  und  doch  krankt  die  ganze  Methode  an  dem 
fruchtlosen  Bemühen,  das  alte  System  dem  neuen  Stil  aufzuzwängen. 

Cz.  lehrt:  »Der  kurze  Vorschlag  muß  stets  so  schnell  gespielt  werden,  daß  er  der  nachfolgen- 
den Note  nichts  von  ihrem  Werte  nimmt':  (Fig.  2).  (Zu  Fig.  7):  »Alle  übrigen  aus  mehreren 
kleinen  Noten  bestehenden  Vorschläge  werden  stets  so  schnell  gespielt,  daß  sie  weder  der  nach- 
folgenden Note  etwas  von  der  Zeit  ihres  Anschlags  und  ihrer  Dauer  wegnehmen,  noch  daß  sie 
den  Takt  und  die  Einteilung  auf  ii-gend  eine  Weise  stören  dürfen  ...  die  längeren  Läufe  (wie 
bei  NB.)  müssen  doch  etwas  früher  (noch  während  des  Zählens  des  zweiten  Takt- 
viertels) angefangen  werden,  weil  die  nächste  große  Note  genau  auf  den  dritten 
Takttoil  fallen  muß!« 


Stets    lange  Vorschläge  bei   solchen  Figuren 
ohne  Rücksicht  auf  diu  Vorachlagshezeichnung. 


kurze  Vorschläge. 


I. 


I^p^pi^^^^^^ 


?=?j= 


i 


i 


(*) 


EÖ^ 


--^ 


^•t 


:gt*i 


S^fee^ig 


(*) 


■^3EE^B^^ 


■-^ 


1)  Die  Vcrzicrungszeichen  Hummcis  und  Czernys,  so  wie  sie  Dannreutlier  in  seiner  »Oinamentation« 
anfülirt,  entsprechen  nicht  immer  den  deutschen  Originalausgaben.  Jedoufalls  ist  sein  Vorwurf  gegen  Czerny, 
wegen  falscher  Vcrzierungszcichcn,  unbegründet. 
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4..  Mordcut  (sie). 


3.  i'ralitnller.  /»^  /tv  «ss 


Stt 


^ 


J±.m- 


-*-K^ 


E^^E:^ 


^^-:^t^ 


=^ 


d— ^ 


CM  CV 


^^i^si 


e»5 


1^ 


{-') 


m=^m^^^^ 


äsi^M 


^. 


=R^ 


-^-i-.- 


-^j, — 


^ 


1^^ 


fefee« 


:^-,^- 


:eE^?E^"r^^-tir^^^^^^-'^^ 


»^^-i^?- 


^S: 


{1        2  NB.       3) 


^i-^i^- 


5.  Schule  der  Verzierungen  Op.  355. 


iESte^Ö^^i^^ 


immer  dieselben  Ausf. 


Fetis  und  Moscheies.     »Methode  des  Methodes  de  Piano«  (1837). 

Moscheies  (1794-1870). 

Diese  Schule  können  wir  übergehen,  da  sie  außer  allgemeinen  Betrachtungen  so  gut  wie 
nichts  über  Ornamentik  enthcält.  Dagegen  lassen  einige  Stellen  aus  dem  bekannten  Etüden- 
werk op.  70  von  J.  Moscheies  keine  andere  Deutung  zu,  als  daß  der  Autor  nicht  allein  den 
Triller  mit  der  Hauptnote  begann,  sondern  auch  die  kleinen  Nötchen  antizipierte. 


J^ 


Et.  Op.  70  VII.     (1826.) 


^^ 


'     '     '      ' 


So  bereitwillig  die  meisten  Pädagogen  den  Trilleranfang  mit  Hauptnote  akzeptierten,  so 
hartnäckig  sträubten  sich  einige  gegen  das  Antizipationsprinzip,  und  welch  wunderliche  Aus- 
legungen dies  mitunter  hervorrief,  zeigt  u.  a.  eine  Formel  Fr.  Wiecks: 


Not. 


Ausf. 


ÖE 


ES 


m 


Eeyschlag,  Oroameutik.    II. 
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10.  Kapitel.   N.  Paganini.  L.  Spobr. 


10.  Kapitel. 
a)  Die  Violinisten:  N.  Paganini.     L.  Spohr.    BaiUot. 

N.  Paganini  (1782—1840). 


Carneval. 


Caprice.  -j 


^T3J 


^  triz 
(antiz.)  r 


in  Schumanns  Transkr. 


21313121 


(antiz.)  fo- 


L.  Spohr  (1784—1859).     Violinschule    1832). 

Sp.s  Ornamentik  bietet  ein  seltsames  Gemisch  von  Richtigem  und  Falschem.  Die  Be- 
zeichnung der  Vorschläge  ist  ziemlich  zuverlässig:  kurze  werden  durch  f^  oder  %  markiert, 
lange  im  Notenwert  angedeutet.  Geradezu  irreführend  ist  dagegen  die  Notation  folgender 
Verzierungen:  Das  autographe  Zeichen  ««  (in  neueren  Drucken  ««)  hat  nicht  allein  den  Doppel- 
schlag zu  vertreten,    sondern   auch   mitunter  dessen   Umkehrung,  sowie   die  pralltrillerartige 

Ausschmückung    0  f  ß  ^  in  der  Violinschule  wird  es  (ä  la  Hummel)  obendrein  ersetzt  durch  das 


m- 


verkehrte  Zeichen  j«.  Für  den  Schneller  dient  ^  (fälschlich  anstatt  ^w).  Dagegen  ist  an- 
zuerkennen, daß  Sp.  (seit  J.  S.  Bach,  der  erste)  den  Mut  hat,  die  italienischen  Schreibforma- 
lismen abzulehnen  und  seine  Vokalmusik  so  aufzunotieren,  wie  sie  gesungen  werden  soll.  Als 
Vortragsprinzip  gilt  ihm  die  Antizipation ']. 


Achtes  Konz.  Op.  47  (1816 
O     Rez.        s« 


^ 


£*r 


annähernd 


fe^fe^ 


-•iE? 


=.=^^ 


-ß~i — ^- 


statt 


3. 


m^-^^^m^m^m 


1)  Mehr  noch,  als  auf  die  Formeln  der  Violinschule,  stützt  sich  der  Unterzeichnete  hierbei  auf  die 
direkten  Angaben  von  Freunden  und  Schülern  des  Meisters:  Hofkapellmeister  Carl  Reiß,  Hoforganist  Carl 
Rundnagel,  Kgl.  Konzertmeister  Hugo  Dilcher. 
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statt 


^li^Ä^i^iSipfclM^m^i 


mm 


f=f-r-p-i«-p^u-FH»-| 


O     5.  Adagio 


?51^=P5 


(kura)  tr^ 


ä^^imm 


rfö" 


liÄ-?; 


(kurz) 

T 


i^^^^m 


=i> 


i^si^ 


E» 


+n- 


=tt. 


^ 


!f^=^ 


O     6. 


_.i!^dlt-X 


(l^)^ 


«V 


rbtt 


P-0- 


=f=fep= 


i-fi.-.. 


"statt  V5 


^E^ 


■t=^ 


-cr- 

(sic) 


Nach  David, 
Joachim  u.   andern. 


O     7. 


-P-#-» 


■ß—ß- 


:^-^ö 


«t» 


Jg^.^^B^^EJ 


-^•— T 


-li=f= 


ü 


.-5^ 


4r-: 


O     8.   Allo 


1  r 


fr 


tr 


Wz 


.t^r-^^=r^.^ 


fr         o^-^       ^ 


=^E 


-ß^0—J- 


^^: 


Ausf.  immer      «  *  ^  f  »  j 


=?S+?» 


-(•— »^ 


*  (ofiTenbar  ein  Versehen) 


(alle  Vorschläge  kurz) 
20* 
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10.  Kapitel.  L.  Spohr. 


-  ^Z — '  I  ^^T^^^r^         IJ. d^^0  n«J, — i • — *-• '  '     '       I     ' — =^^^ JI 


12.  Neuntes  Konz.  (Op.  55,  1820)  nach  Viol.-Schule. 
Oris.-Ausg.  «v5 


fr 


/: 


-.ß^^^^Sif: 


i 


J-i^ 


14.  fj- 


tire 


^s^^^^^^^m^^^^M^^^^M 


dim. 


dolci 


trtt 


15.  Audte. 
pousse 


_    Ausg. 
Orig.-Ausg.     SNS 


pousse 


'-^^^^^^ 


t'±i:^^^    f'    fr  fi- 


^^-Tr^^f 


18.  Faust  (komp.  1813).     Op.  60  (nach  alter  Handschrift). 
Quasi  Rec. 


m 


it 


lEfeES^fE 


r|-^i 


In        Sin-nen-lust,  so       sinn  -  los      le  -  ben!  ein      e  -  lond     Gau  -  kel  -  spiel. 

19.  Nr.  3.     Duett.  20.  Nr.  5.     Largh. 

J- 


rär 


M ß. 


-^ yt- 


-ß—0- 


^= 


»       •- 


üiz 


?* 


=^=is^=ci^^E=i^i 


reich  an   Lie-be,  reich  an      Lust. 
Orch.  ^ 


-4^ 


^gpgpj^gp 


Ja,  ich    fühl    es,     treu-e         Lie  -  be. 


-«*- 


-»— f- 


lbö= 


^J 


10.  Kapitel.   L.  Spohr. 
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21.  All». 


m^^ 


I— i: 


'9^- 


:^ 


22.  Jessonda  (1823).     Op.  63. 
u  Viv.  ^  _ 


E^Sie=g 


Ja, 
treu 


ich  fühl 

e  Lie 


68 

be. 


1^^^ 


^^^^^E^^E^^Eh 


r-r- 


I 


23.  Nr.  12.   Picc.   T.  8.    .        f*        .  |  ,    --. 


^^-^-i=»        f 4- 


Itl 


fii—ß- 


:9^i^t=a: 


-• — ß- 


m^^^s^ 


1 


Doch  so -bald  ich  sie    ge     -     se 


heil. 


Violinschule. 


b  1- 

#  s 

I 


Beispiel  62.  AU^  Pollacca. 
fr 


-l 


h^_ 


*:t 


-•-i« 


fr, 


i-4- 


j_L  » 


S: 


l=rJ 


:t£; 


__(__ 


itiüi 


=ti:^ 


^ 


I 


^,.,  —-^    .^         Beispiel  64.    Largh. 


P=F 


^^gg^jggg 


^±fti=^=^. 


Ausf. 


statt     CSS 


SrESHSEEE^; 


.»-I— LJ— L 


m 


m 


—\l-mtL =!.. ,, 


^=^ 


l=g 


=tA 


VC 


fc-% 


-p — l»i 


&^=f=E 


Ö!^ 


ä^ 


i^=C 


statt    V5 


i 


j; 


£e^ 


I — I  n  T   >»*- 


— ^# «JT-f-,— I» 


♦  ^^r-4f-*-  -^"r: 


:t 


I — I— h_^ — i^ 


^^^ 


f:'      ':f       l'i:  *• 


^t. 


^e: 


In  Fig.  4  dient  das  Zeichen  ~  (resp.  sss)  für  den  Pralltriller  und  in  Fig.  5  für  den  umge- 
kehrten Düppelschlag.  Die  besondere  Notation  in  der  Violinschule  erklärt  sich  daraus,  daß  der 
Autor  hier  in  der  Ornamentik  durchaus  dem  System  Hummels  folgt.     Außerhalb  der  Violinschule 
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10.  Kapitel.   L.  Spohr.   P.  Baillot.   Damoreau.   Lablache.   Garcia. 


hat  Sp.  die  verkehrte  Bezeichnung  von  fc  uikI  c/5  nie  angewandt.  Viele  werden  bei  dem  elegi- 
schen Meister  den  Ausspruch  nicht  vermuten:  »Der  Doppelschlag  wird  immer  schnell  gemacht, 
nicht  nur  in  geschwindem,  sondern  auch  im  langsamen  Zeitmaß.«  Das  falsche  Pralltrillerzeicheu  -^ 
erscheint  übrigens  schon   in   einer  Komposition   von  Franz  Eck,   des  Lehrers  Sp.s 


P.  Baillot.     L'art  de  Violon  (1834). 

Die  Verzierungslehre  ist  hier  nicht  genauer  als  in  der  mit  Kreutzer  und  Rode  gemeinsam 
verfaßten  Schule.  Der  Umstand,  daß  B.  zu  Anfang  des  Buchs  das  Doppelschlagszeichen 
richtig  angibt  (■^),  hindert  iini  nicht,  es  gegen  den  Schluß  hin  verkehrt  zu  notieren  (yj).  Hin- 
sichtlich des  Tremolo  unterscheidet  B.  drei  Arten: 

Maniere  d'onduler  le  son  avec  l'archet  ( —  oder  .TT:). 

Maniere  d'onduler  le  son  avec  la  main  gauche  (Vibrato). 

Maniere  d'onduler  le  son  par  le  mouvement  de  l'archet  et  par  le  mouvement  du  doigt. 
(Als  Beispiel  dient  »La  chasse«  de  Leclair.  Man  vergleiche  unsere  Kapitel  über  Geminiani 
und  Gluck.) 


b)  Die  Vokalisteu:  Damoreau.     Lablache.     Garcia. 

Die  »Methode  de  chant«  von  Cinti-Damoreau  (eingeführt  am  Pariser  Konservatorium 

1847)  beschäftigt  sich  fast  nur  mit  Gruppetti  (  ^^  J  und  pJ  J  )  und  Trillern  (mit  Haupt- 
note beginnend),  die  »Me'thode  de  chant«  von  L.  Lablache  empfiehlt  beim  Triller  die 
vermittelnde  Form  -«-^-»  i*. »  ß  -#-  usw.  und  begünstigt  sonst  die  Antizipation. 


Lablache. 


Not. 


Auaf. 


SpEEE! 


lEE=sfi: 


Sl 


-:<E^z 


=Öi| 


lüippei 


IpEEESg 


P^ 


'-^=^ 


-ß-0-ß- 


-t=s^ 


:^ 


HÜ 


M.  Garcia  (jun.)  zitiert  in  seinem  umfassenden  »Traite'  complet  du  chant«  (1847)  viele 
italienische  Arien  und  fügt  ihnen  zahlreiche  Vortragsbemerkungen,  Varianten  und  Kadenzen 
hinzu. 


V.  Absclinitt. 
Die  jüngste  Zeit. 

].  Kapitel. 

Italienische  und  französische  Komponisten:  Bossini.    Verdi.    Änber,  Meyerbeer,  Berlioz. 

Wie  sehr  der  Hang  zum  Extemporieren  und  Kolorieren  dem  Italiener  im  Blut  liegt, 
konnte  Spohr  auf  seiner  italienischen  Kunstreise  zur  Genüge  wahrnehmen,  denn  nicht  einmal 
durch  eine  Ansprache  an  das  Orchester  vermochte  er  sich  dessen  schnörkelfreie  Begleitung  zu 
sichern.  Als  gar  ein  melodisches  Genie  wie  Rossini  die  Blumensprache  der  Fiorituren  sich 
in  ausgedehntem  Maße  dienstbar  machte,  da  lebten  auch  die  alten,  nie  ganz  vergessenen  Dinii- 
nutionskiinste  neu  auf,  und  die  Sänger  versuchten  den  aufgeschriebenen  Verzierungen  wo 
möglich  noch  reichere  aufzupfropfen.  Der  Unterzeichnete  kann  sich  aus  seiner  Kapellmeister- 
zeit genau  erinnern,  daß  im  »Barbier«  die  nachstehenden  Varianten  fast  stereotyp  waren, 
wobei  allerdings  zu  berücksichtigen  ist,  daß  die  Partie  der  »Rosine«  ,  wegen  der  in  den 
meisten  Fällen  notwendigen  Transposition  in  eine  höhere  Stimmlage,  zu  derartigen  Verände- 
rungen geradezu  herausfordert'). 


G.  Rossini  (1792—1868). 


1.  Barbiere.    (1816. 


Original. 


Gebräuchliche 
Varianten. 


1)  Aber  nicht  einmal  Rossini  war  mit  der  willkürlichen  Ausschmückung  seiner  Kompositionen  immer 
einverstanden,  und  die  überreichlichen  Zutaten  des  Gesangspädagogen  Strakoscb  pflegte  der  witzige  Maestro 
bekanntlich  als  >stra-cochonneries«  zu  verspotten. 
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2.     (Barbiere)  das  erstemal. 


das  zweitemal  (lange  Vorschläge) 


1.  Kapitel.   G.  Rossini. 


fcj^^^^^ 


e      cen  -  to       trappo-le  pri  -  ma 


car,         fa       -       rö 
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Stabat  mater  (komp.  1832). 
Nr.  1.     Andte. 
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I.Kapitel.   G.Verdi.   D.  F.  E.  Auber.   G.  Meyerbeer.   H.  Berlioz.    Die  jüngste  Phase  der  Ornamentik.    9ßJ 


In  Italien  war  Gr.  Verdi  (1813—1901)  der  erste  bedeutende  Komponist,  welcher  die 
Gesangsmusik,  frei  von  den  üblichen  Schreibformalismen,  so  aufnotierte,  wie  er  sie  ausgeführt 
wissen  wollte.  Viel  früher  entledigte  man  sich  dieser  alten  Floskeln  in  Frankreich.  Hier  sind 
lange  Vorschläge  schon  bei  Auber  eine  Seltenheit  und  von  G.  Meyerbeer  an  (Robert  1831, 
Huguenots  1836)  decken  sich  Notation  und  Exekution  völlig,  vielleicht  mit  alleiniger  Ausnahme 
des  untenstehenden  Beispiels).  Auch  Berlioz  bedient  sich  ausschließlich  der  modernen 
Schreibweise. 

D.  F.  E.  Auber  (1782—1871). 


^luette  de  Portici. 
1828. 


Fischer-Chor,  (nach  Orig.-Ausg.) 
All».     ]<  '       I       , 


lpl^J-^^^^1 


:^_^z 


/   p 


m- 


G.  Meyerbeer  (1791—1864). 


Huguenots.   Acte  III.    Viel.  I. 


Valentine. 


l^^^gg^JE^^EEg^'ggj 


l^l'^-l 


=t= 


ztz 


ü^ 


m 


du     dan  -  ger      le 


pre 


Viola-Solo 

Harold.  ciTiZ; 
(1834 


P-& 


H.  Berlioz  (1803—1869). 

arpeggiato 

■  '4       l^  Va, 

-y[    Faust,    rgpr 

jt    (1846.)   ^ 


mf>  


VcU. 


— S-* — • — 0 — »—'S-» — »■ 


Im   »Harold«    sind  selbstverständlich   die  Ai-peggien   in   der  angegebenen  Weise   fortzusetzen. 
Im   »Faust«   sind  die  Viertel  deutlich  zu  markieren. 


Die  jüngste  Phase  der  Ornamentik. 

Von  jetzt  an  verschwinden  die  langen  Vorschläge  aus  der  Notation ,  *)  dafür  hält  die 
kurze  Vorschlagsmarke  /  ihren  Einzug.  Überhaupt  werden  die  graphischen  Zeichen  auf  /, 
tr,  -*v,  cNs  reduziert,  die  übrigen  Verzierungen  aber  ausgeschrieben,  und  dieser  Semeiographie 
bedienen  sich  sämtliche   im   19.  Jahrhundert  geborene  Tonsetzer,  mit  Ausnahme  von  Bellini. 

1)  Als  letzte  anachronistische  Überbleibsel  der  alten  Schreibweise  verzeichnen  wir  je  einen  langen  Vor- 
schlag in  Paulus  (1834),  Hugenotten  (1836),  Paradies  und  Pari  (1843). 


Beyschlag,  OrnamentatioD.     IX. 
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2.  Kapitel.   F.  Mendelssohn-Bartholdy. 


2.  Kapitel. 

F.  Mendelssohn-Bartholdy  (1809—1847). 

M.  verwendet  Ornamente  ebenso  sparsam,  als  er  in  ihrer  Notation  gewissenhaft  ist. 
Nach  langer  Verwirrung  begegnen  wir  bei  ihm  wieder  dem  korrekten  Doppelschlagszeichen  tsa 
und  auch  sein  kurzes  Vorschlagszeichen  J^  ist  nicht  mißzuverstehen,  obschon  die  Verleger  an- 
fänglich Bedenken  trugen,  es  im  Druck  anzuwenden.  ^»♦'  erscheint  in  doppelter  Bedeutung 
für  den  Pralltriller  und  für  den  Schneller.  Wie  sehr  die  Antizipation  M.  als  das  natürliche 
Verfahren  erschien,  zeigt  am  klarsten  das  bekannte  >  Frühlingslied  <:  (Nr.  30  der  Lieder  ohne 
Worte),  welches  bei  entgegengesetzter  Ausführung  zur  vollendetsten  Karikatur  würde. 


wig  -  lieh 


und    til  -   ge    mei  -  ne 


m^^^ 
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± 


nach   dei     ner 
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^     Alle    Fl. 
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m 
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ut      sal 
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6.     Op.  16.     Scherzo.     (Erste  Fassung.)        x 


O.   n     Al^.  viv. 


7.     Lied  ohne  Worte.     Nr.  2. 
And*«. 
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H: 
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S^ 


4  5  6 


-Ausf. ^ 


^ 


2.  Kapitel.   F.  Mendelssobn-Bartholdy. 


263 


10.  Nr.  30.  Allto. 
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Scherzo. 
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^^m^^^B^^^^m 
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f^= 
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PP 
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O      12    3      ^4 


Viol.  l'  ^  -      :        NB.  : 
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2.  Kapitel.  F.  Mendelssohn-Bartholdy.   3.  Kapitel.   R.  Schumann. 


Sicherlich  ist  es  vor  allem  dem  Einfluß  M.s  zu  verdanken,  wenn  das  1843  gegründete 
Leipziger  Konservatorium  in  der  Ausübung  der  Ornamentik  sich  pinnzipiell  der  herrschenden 
Praxis  anschloß  und  dadurch  nicht  wenig  beitrug,  diese  auf  eine  so  gefestigte  Basis  zu  stellen, 
daß  ihr  selbst  die  entgegengesetzten  Bestrebungen  einiger  neueren  Dogmatiker  keinen  Abbruch 
tun  konnten. 


3.  Kapitel. 

R.  Schnmaim  (1810—1856). 

Obwohl  Seh.  nur  noch  kurze  Vorschläge  schrieb,  bediente  er  sich  hierfür  doch  verschie- 
dener Marken,  wie  J^,  p  und  sogar  S,  als  Doppelschlagszeichen  fungierte  «v  (im  Druck  s>c). 
Sorgsamer  als  irgend  ein  anderer  Komponist  war  Seh.  bestrebt,  schon  durch  die 
Art  der  Notation  sich  die  Vorausnahme  der  initialen  Verzierungen  zu  sichern 
(vgl.  op.  9,  11,  13,  21,  54,  56)  und  bis  zur  äußersten  Einseitigkeit  hat  seine  Frau,  die  gefeierte 
Klavier- Virtuosin  Clara  Seh.,  das  Antizipationsprinzij)  vertreten. 
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7.     Op.  13.     Syrnpli.  Et.     -, 
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3.  Kapitel.  R.  Schumann. 
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Scherzo 
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3.  Kapitel.   R.  Sehumann. 
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Das  von  der  Hauptnote  subtrahierte  Harpeggio  in  dem  »Phantasiestück«  »Warum«  (Fig.  6) 
bildete  die  einzige  Ausnahme,  welche  sich  Frau  Seh.  von  dem  sonst  starr  befolgten  Antizipations- 
prinzip gestattete.  Auch  in  dem  AmoU-Konzert  nahm  sie  die  durch  -«-  angedeuteten  Ver- 
zierungen sämtlich  voraus,  sogar  bei  Fig.  19  NB.,  wo  es  dem  Unterzeichneten  allerdings  gekünstelt 
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Unbedingt  auti-Schumannisch  i.st  die   Subtraktion    des  ersten  Vorschlags    von  Fig.  19  a), 
lieso  Variante   von    einem  eminenten   Virtuosen  herrührt,   denn  der  Komijonist  hat  bei  d) 


erschien. 

obschon  diese  Variante  von  einem  eminenten  Virtuosen  herrührt,  denn  der  Komi^onist  hat  bei  d) 
seine  Intention  doch  klar  genug  au  erkennen  gegeben.  Hinsichtlich  Fig.  13  ging  Frau  Sch.s  Rat 
dahin,  die  mit  NB.  bezeichneten  Harpeggien  in  der  Eichtung  von  oben  nach  unten  auszufühi-en ; 
gewiß  ein  beherzigenswerter  Wink!  Wenn  der  Komponist  bei  der  Niederschrift  der  »Genoveva«- 
Ouvertüre  auch  längere  Zeit  über  die  Notierungsweise  der  Verzierung  Fig.  28  nicht  mit  sich  einig 
war,  so  läßt  sich  aus  seinen  verschiedenartigen  Darstellungen  im  Autograph  doch  erkennen,  daß 
die  allgemein  übliche  Ausführung  die  richtige  ist.  —  Zweideutige  Notationen  finden  sich  in  den 
Liedern  iMondnacht«  und  »Waldesgespräch«  :  Statt  der  Schneller  {^  wird  man  hier  meist  Schleifer  (J^) 
vortragen  hören,  und  die  Notation  des  letztgenannten  Lieds  legt  eine  derartige  Auslegung  nahe 
genug.  Dem  gegenüber  sei  darauf  hingewiesen,  daß  der  Sch.schen  Kreisen  nahestehende  Sänger 
und  Pädagoge  Jul.  Stockhausen  hier  strikt  die  Wiederholung  der  Hauptnote  verlangt.  —  Als  Kuriosum 
und  als  ganz  vereinzelte  Erscheinung  erwähnen  wir  schließlich  in  »Paradies,  und  Peri«  den  letzten 
(durch  J  angedeuteten)  langen  Vorschlag. 


4.  Kapitel. 

F.  Chopin  (1809-1849). 

Virtuosenmusik  im  edelsten  Sinne  des  "Worts,  deren  reizvolle  Melodien  eine  Ornamentik 
von  exquisiter  Grazie  und  bestrickendem  Zauber  umrankt.  Hinsicbtlicb  ihrer  Ausführung 
sind  wir  in  der  angenehmen  Lage,  uns  auf  authentisches  Material  stützen  zu  können,  und 
zwar  nicht  allein  auf  das,  was  Ch.s  Schüler  K.  MikuU  im  Druck  veröffentlicht  hat,  sondern 
auch  auf  die  direkten  Mitteilungen  von  Seiten  des  früheren  Pariser  Konservatoriumprofessors 
G.  Matthias  (der  während  fünf  Jahren  Ch.s  Unterricht  genoß)  und  Charles  Halle  (welcher 
Ch.  häufig  spielen  hörte  und  von  dem  Ch.  sich  mitunter  seine  Kompositionen  vortragen  ließ). 
Wenn  aus  deren  Angaben  hervorgeht,  daß  Ch.  in  der  Befolgung  seiner  Prinzipien  nicht  all- 
zuviel Konsequenz  entwickelte,  wen  wird  das  überraschen?  Wie  es  scheint,  änderte  und  feilte  er 
unablässig  an  seinen  Werken,  und  daher  stimmen  weder  die  Autographe  unter  sich  überein, 
noch  die  deutschen,  französischen  und  englischen  Original-Ausgaben. 

(Die  Beispiele  z.  T.  nach  Mikuli  (Mk),  Matthias  (Mth)  und  Halle  (H). 
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Cli.s  autographes  Doppelschlagszeicbeu  ist  ^\  das  Harpeggio  deutet  er  mitimter  uoch  so  an:  ( 
(s.  op.  62,  I).  Hinsichtüph  der  Ausführung  der  Vorschläge  vor  Doppelnoten  scheint  er  kein 
unwandelbar  festes  Prinzip  besessen  zu  haben;  •vvenigsteus  widersprechen  sicli  hier  die  Angaben 
von  Mikuli  ,Fig.  4)  und  Matthias  (Fig.  5).  Sonst  gilt  für  Ch.  die  Antizipation  als  Korm,  wie 
am  unzweideutigsten  aus  der  Berceuse  (Fig.  6)  hervorgeht.  ^  Den  Triller   pflegte  er  (nach  Mi- 


^tr  ij  I   i   1   I   ■  \ 

Matthias)    der    Triller    in    op.    53    \_J_J_  _  _,^Ji,LJ!3-)•    —     Das     Zeichen     y**'     kann     sowohl 
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kuli)   meist  mit  der  Hüllsnote  zu  beginnen.     Demnach    bedeutet   die    Notation  _J_J_  weiter    nichts 

pgg^  fr  g=g 

als  die  Exekution  _j!3.J_*_  usw. ,  im  Gegensatz  zu  „ J_  _  *  J  ^  J  usw. ,  und  die  wunderlichen 
Darstellungen  der  Triller  aus  op.  62  von  Seiten  einiger  Pädagogen  werden  dort  ebenso  hin- 
fällig   wie    in    op.   7   I,   19,    26    I,     30   IV.      Eine    Ausnahme    von    obigem    Prinzip    bildet    (nach 

K 

I  ^      I      ^         , 

den  Pralltriller  /-»_#_^  oder  -»-^-»-\   bedeuten,    als    den   Schneller  /--JiJ-J_\;   die    Ausführung 

lyj  .     bd  /  \   1  ) 

vorschlagsartiger  Figuren  in  Verbindung  mit  dem  Harpeggio  zeigen   op.   21,   28,   62.      Akkorde, 

welche  so  verbunden  sind:  ]  l  ,  müssen  nochmals  angeschlagen  werden,  s.  op.  34,  I  (ein  ähnlicher 
Fall  findet  sich  in  Cramers  Etüde  Ni-.  32).  Ausgedehnte  Fiorituren  sind  zwar  möglichst  gleich- 
mäßig einzuteilen,  stets  jedoch  unter  Berücksichtigung  der  harmonischeu  und  melodischen  Struktur. 
Ch.  selbst  hat  in  dieser  Beziehung  ein  Muster  gegeben  in  der  Eomanze  aus  op.  11  (Takt  33  vor 
Schluß),  indem  er  daselbst  die  Passage  in  Gruppen  von  19,  9  und  6  Noten  einteilt,  und  hiernach 
richte  man  sich  bei  op.  15  II,  64  I  usw.  Unsere  Beispielsammlung  wird  den  Studierenden  dar- 
über aufgeklärt  haben,  daß  es  bei  Chopin  keine  Regel  gibt  ohne  recht  viele  Ausnahmen.  Wie 
man  dagegen  dem  Meister  schweres  Unrecht  zufügen  kann  durch  Aufzwängung  eines  unpassen- 
den Sj'stems,  zeigen  die  Intei-pretationen  von  op.  6  I,  28  XVII,  37  I  in  Dannreuthers  »Orna- 
mentation«. 


5.  Kapitel. 
F.  Liszt.    J.  Brahms.    R.  Wasrner, 


"O" 


F.  Liszt  (1811-1886). 

Wie  sehr  die  Ornamentik  ihre  Ausbildung  verhältnismäßig  frühen  Zeiten  verdankt,  zeigt 
der  Umstand,  daß  selbst  die  technisch  so  vorgeschrittenen  großen  Virtuosen  des  19.  Jahrhunderts: 
Paganini,  Thalberg,  Liszt,  ihr  nichts  wesentlich  Neues   hinzuzufügen  vermochten.     Auch  der 
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sogenannte  »Lisztsche  Triller«,  nämlich        '  -»-i-m  *  »  *  >— ,  ist  im  Grunde  genommen  nichts 
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anderes  als  die  Eeduktion  einer  Spielweise  J.  S.  Bachs  von  zwei  Akkorden  auf  zwei  einzelne 

Töne.     Daß   man  ebenso  wie  zu  jener  Zeit  auch  jetzt  noch  heim  Triller  den  Nachschlag  mit 

,     »ohne  Nachschlag«  1 

inbegritf,    erhellt   aus   einer  negativen  Vorschrift   in    »les  Fremdes«:    |  g*"^^ ^^^ | 

I 
L.s  Ansichten  über  Ornamentik  haben  wir  gelegentlich  seiner  Glossarien  zu  den  Klavierwerken 

Webers  und  Schuberts  auseinandergesetzt. 

J.  Brahms  (1833-1897). 

Die  Verzierungspraxis  der  neueren  Komponisten,  Brahms  insbesondere,  deckt  sich  so  sehr 
mit  unsern  am  Schluß  des  Buchs  dargestellten  Theorien,  daß  wir  von  Kommentaren  zu  den 
Notenbeispielen  fast  ganz  absehen.  Wer  zudem,  wie  der  Unterzeichnete,  das  Glück  hatte,  die 
Hauptwerke  von  Brahms  noch  unter  des  Komponisten  Leitung  oder  pianistischen  Betätigung  zu 
hören,  für  den  kann  kein  Zweifel  bestehen,  daß  dem  Meister  das  Antizipationsverfabren  als 
das  natürliche  galt.  Er  braucht  sich  nur  an  den  Vortrag  des  Allegrettos  in  der  zweiten 
Symphonie  zu  erinnern. 
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Im  FmoU-Quintett  o^.  34  bezeichnen  die  'W  Pralltriller  im  Andante  und  Schneller  im  Finale.  — 
Brahms'  Interpretation  der  Vorschläge  in  Glucks  Gavotte  (vgl.  Gluck)  ist  schwerlich  im  Sinne  dieses 
Komponisten  ausgefallen.  Man  wird  aber  nicht  leugnen  können,  daß  das  Thema  dadurch  an  Be- 
deutung gewonnen  hat. 


R.  Wagner  (1813—1883). 

Wir  schließen  mit  dem  Meister,  der  mehr  als  irgend  ein  anderer  bestrebt  war,  der  Orna- 
mentik auch  äußerlich  den  Anschein  eines  willkürlichen  Beiwerks  abzustreifen  und  sie  zu 
einem  integrierenden  Bestandteil  des  musikalischen  Organismus  zu  erheben.  Indem  W.  in 
seiner  letzten  Schaffensperiode  die  Verzierungen  stets  ausschrieb,  hat  er  allen  Argumentationen 
vorgebeugt. 


Rienzi  (1842'. 
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Ein  strittiger  Fall  befindet  sich  trotz   allem  in  W.s  Ornamentik ,    —    er    betriift  den  Doppel- 
schlag im  »Rienzi«.    Wie  Spolu-,   Schumann,   Chopin   u.  a.  gebrauchte   auch  W.   für  diese  Verzierung 


das  Zeichen  c«,  und  in  der  Form  m  j  <^j_  hat  noch  Alexander  Ritter  den  DoiJpelschlag  unter  des 
Komponisten  Leitung  ausgeführt.  Bei  der  Neu-Einstudierung  des  »Rienzi«  in  Berlin  in  den  sechziger 
Jahren  ließ  dagegen  "W.  dem  damaligen  Dirigenten,   Hofkapellmeister  (jetzt  Prof.)  Robert  Radecke, 

durch  Albert  Niemann  die  Ausführung  von  unten  dringend  anempfehlen  und  so:  J  j  4  J  hat  er 
diese  Verzierung  dem  Dresdener  Militärkapellmeister  Ehrlich  1873  eigenhändig  aufnotiert.  TJm 
diese  Zeit  muß  AV.  überhaupt  eine  besondere  Vorliebe  für  den  umgekehrten  Doppelschlag  gefaßt 
haben,  denn  das  1875  komponierte  und  Frau  Betty  Schott  gewidmete  »Albumblatt«  wimmelt  von 
derartigen  Figuren,  und  in  Wien  verlangte  er  diesen  Modus  selbst  für  das  Duett  und  den  Marsch 
im  zweiten  Akt  von  »Tannhäuser«.  Eine  Zeitlang  trat  auch  Bülow  eifrig  für  die  umgekehrte  Aus- 
führung ein,  kam  aber  schließlich  davon  wieder  ab,  und  da  ferner  Hans  Richter,  der  bekannte 
Dirigent  und   Adlatus   des  Meisters,   dem   Unterzeichneten   emphatisch  versicherte,   daß  bei  AV.   unter 


ew  immer  die  Ausführung  jg_Jl^_  zu  verstehen  sei,  so  ist  kaum  zu  bezweifeln,  daß  der  Kompo- 
nist nach  der  oben  geschilderten  Diversion  wieder  zu  seiner  ui-sprüuglichen  Ansicht  zurückkehrte. 
Im   »Tannhäuser«   erscheint  wohl  zum  letzten  Mal  das  Zeichen  ^  an  Stelle  von  ■**■ . 


Die  Erforschung  und  Wiederbelebung  der  alten  Semeiographie  ist  wohl  in  erster  Linie 
der  » Bach-Gesellschaft  <  (gegründet  1850)  zu  danken,  denn  dieser  mußte  sie  unentbehrlich  er- 
scheinen für  eine  stilgemäße  Ausführung  der  Bachschen  Ornamentik.  Indirekt  hat  die  Ge- 
sellschaft damit  den  Anstoß  gegeben  zu  den  archaistischen  Bestrebungen,  welche  sich  seither 
in  der  Theorie  bemerkbar  machen.  So  fußt  die  Klavierschule  von  Lebert  und  Stark  (er- 
schienen um  1855)  durchaus  auf  den  Prinzipien  Ph.  E.  Bachs,  und  in  der  Person  des  geist- 
vollen aber  exzentrischen  H.  v.  Bülow  erstand  dieser  Richtung  ein  unerschrockner  und  zeloti- 
scher Vorkämpfer.  Daß  aber  der  ganze  Kreuzzug  gegen  die  neuere  Musikpraxis  an  dem 
gesunden  musikalischen  Instinkt  der  Masse  gescheitert  ist,  davon  kann  man  sich  so  ziemlich 
in  jedem  Orchester-  oder  Ensemble-Konzert  überzeugen. 
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Nachdem  wir  so  viele  und  so  häufig  sich  widersijrechende  Systeme  analysiert  haben, 
können  wir  uns  der  Verpflichtung  nicht  entziehen,  unsern  eigenen  Standpunkt  klarzustellen. 
Wir  glauben  den  Eigentümlichkeiten  des  älteren  kontrapunktischen,  und  des  neueren  thema- 
tischen Stils  nicht  besser  gerecht  werden  zu  können,  als  indem  wir  selbst  die  Ornamentik 
heranziehen,  um  die  Besonderheiten  beider  hervorzuheben.  Demnach  empfehlen  wir  als  Norm 
für  die  ältere  Musik  (bis  Händel  und  Bach  einschließlich)  das  Prinzip  der  Subtraktion  und 
für  die  neueren  Tonwerke  dasjenige  der  Antizipation  bei  den  initialen  Verzierungen '). 


Ornament. 
Notation   . 


Ausführung  bei  älterer  Musik 


Ausführung  bei  neuerer  Musik. 


Mordent. 

J-t- 


veraltet 


(Kurzer)  Vorschlag. 
I 


Schneller. 

'fr 

lyj 


Schleifer. 


Zu  wiederholten  Malen  konnten  wir  beobachten,  wie  frei  die  großen  Meister  mit  der 
Ornamentik  verfahren ,  und  oft  genug  mußten  wir  betonen ,  daß  von  allen  Disziplinen  die 
Verzierungskunst  am  wenigsten  eine  rigorose  Handhabung  ihrer  Gesetze  verträgt.  So  gibt 
es  denn  auch  von  obigen  Modalitäten  zahlreiche  Ausnahmefälle,  wir  erinnern  nur  an  die  anti- 
zipierten Schleifer  in  der  Arie  »Erbarme  dich«  aus  der  »Matthäus-Passion«:  und  die  subtra- 
hierten Vorschläge  in  den  Adagios  der  Ouvertüren  »Leonore  III«  und  »Freischütz«.  Zweifelsohne 
ist  der  Einfluß  der  Ornamentation  auf  die  Charakteristik  eines  Stückes  viel  größer,  als  man 
gewöhnlich  annimmt.  Schon  die  ruhigere  oder  hastigere  Ausführung  des  kurzen  Vorschlags 
fällt  dabei  ins  Gewicht,  wie  viel  mehr  aber  eine  breite  oder  geschnellte  Wiedergabe  des 
Doppelschlags.  Man  eliminiere  die  Schleifer  aus  dem  Damenchor  im  »Figaro«,  und  man 
wird  den  Eindruck  haben,  als  ob  die  Untergebenen  der  Frau  Gräfin  che  schuldigen  Ehr- 
furchts-Bezeugungen und  Höfhchkeits-Verbeugungen  verweigert  hätten,  denn  jeder  Schleifer 
ist  hier  ein  Knicks.  Andererseits  sind  es  im  »Hinrichtungsmarsch«  von  Berlioz  die  wahrhaft 
grinsenden  Schleifer,  welche  im  Verein  mit  der  brutalen  Harmonik  und  Melodik  dem  Stück 
das  beabsichtigte  Gepräge  der  Eoheit  und  Pöbelhaftigkeit  aufdrücken.  Unsere  Gi'undforde- 
rung  lautet  daher:  Die  Ausführung  der  Ornamente  muß  dem  Charakter  des  Werkes 
angemessen  sein. 

Der  Vorschlag  (vgl.  Spezial-Kapitel)  wird  durch  ein  kleines  Nötchen  angedeutet,  welches 
vor  der  Hauptnote  steht,  und  speziell  der  kurze  Vorschlag  hat  in  moderner  Musik  das 
Zeichen  J^.  Der  lange  Vorschlag  (richtiger  Vorhalt)  ist  eigentlich  gar  keine  Aus- 
schmückung, sondern  ein  höchst  wesentlicher  Bestandteil  der  Melodie :  Er  entzieht  der  Haupt- 
note jenachdem  Y21  Vs  ^^^^  ^^n  vollen  Wert,  worüber  man  sich  am  besten  aus  den  Tabellen 


1)  Initiale  Verzierungen  nennen  wir  solche,  welche  nur  vor  oder  bei  Beginn  einer  Hauptnote  eintreten 
können.     Ihren  Gegensatz  bilden  die  ausschließlich  als  Schlußformel  dienenden  Nachschlage. 
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von  Ph.  E.  Bach  und  Türk  belehrt  (S.  155  und  171).  Schon  etwa  von  Gluck  an  wird  es  mehr 
und  mehr  üblich,  dem  langen  Yorschlag  vor   einer  punktierten  Hauptnote  (statt  -/j)  nur  noch 

Yj  des  Werts  der  letzteren  zuzuerkennen,  also  |*~~~*~  so  ~i)~'  •"  auszuführen,  und  be- 
sonders häufig  erscheint  diese  Ehythmisierung  bei  Mozart  und  Beethoven.  Ferner  ist  die 
Gruppenform  }i  J  J^  während  der  Periode  der  Wiener  IVIeister  (aber  weder  vorher  noch  nach- 
her! stets  so  zu  lesen  ~t  ^  J.  Bald  nach  dem  Tode  Webers,  Beethovens  und  Schuberts, 
also  während  des  dritten  Decenniums  des  19.  Jahrhunderts,  verschwinden  die  langen  Vor- 
schläge aus  der  Notation.  Wie  der  einfache  kurze  Vorschlag  ist  auch  der  Doppelvor- 
schlag (Ph.  E.  Bachs  »Anschlags)  zu  behandeln,  ebenso  der  Schleifer  und  der  Schneller. 
Über  die  proteusartigen  Umgestaltungen  des  punktierten  Anschlags  und  punktierten 
Schleifers  orientiere  man  sich  in  den  Kapiteln  von  Ph.  E.  Bach  bis  Türk. 

Der  Mordent  ^  erscheint  zuletzt  noch  sporadisch  bei  Haydn,  muß  aber  auch  da  in  der 
alten  Manier  ausgeführt  werden. 


Der  Doppelschlag  besteht  in  normaler  Form   aus  vier  Noten  ~-  =  -«Lj_J-,L.     Wenn 

über  der  Note  stehend,  wird  er  anschlagend  und  äußerst  schnell  gespielt,  wenn  zwischen  zwei 
Noten  vorkommend,  dagegen  möglichst  spät,  nämlich  während  des  letzten  '/4,  Y3,  '/2  der  Note. 

Formeln  von  der  langsamsten  bis  zur  schnellsten  Ausführung. 
_y_  =  -ß-l^,^^  (Mozart  63),  ^4_,_,  _j.-,_,_  (Mozart  66,  Haydn  43,  J.  S.  Bach  86). 


^ 


(Beeth.  107b\    ^,-^,    (Schubert  3),    ,-ß^i—,    (Beethoven  108, 

I     I   !   :*|  I   I   i>|     Brahms  op.  111). 

,_  (Beethoven  7,  102). 


Norm. 


oder  Wiener  Notation:     »•  JJIJ-a-    =  -#-^#_— #h--,  -,-#-#__#- 


1. 2.        3. 4. 


=  -r-rrTrr'Tv->r 


5\5  SS»  _  TT_         il       _  3 


_     ,     _    , ,-  =  Hauptform:  _,^^#-^-#-— #-#-  (Beethoven  114a,  Mozart  49b,  76). 


s\s 


I 


Nebenform:  -0^ — ß-m-—»^ — p-  (Beethoven  114b,  113). 


-j»-  =  iNeDentorm:  -»= — ß-a—-»^ — ß- 


Doppelschlag  von  drei  Noten -.i^  =  ->     ß  l     ,-  (^aydn  43,  Beethoven,  106,  111, 

II  !      i_U^I     Brahms  op.  4,  18). 

Umgekehrt  ist  dem  Ausführenden  zu  gestatten,  aus  Geschmacksgründen  den  Doppel- 
schlag  mitunter  auf   fünf  Noten  abzurunden:  -^  =  -»-ß  J  ^  »-  (Beeth.  108,    Weber  8). 

Eine  doppelte  Bedeutung  hat  bei  der  Wiener  Schule  die  Notation  jj^  J  .  Bald  stellt 
sie  einen  Schleifer  dar,  dessen  drei  kleine  Nötchen  antizipiert  werden,  bald  einen  Doppel- 
schlag   d  J  J  J  ,  wie  am  klarsten  aus  Beethovens  op.  18,  IV  (Fig.  116a)  zu  ersehen  ist. 

Bei  Beethoven  erscheint  auch  noch  einigemale    'der  prallende  Doppelschlag«  ^^l. 

J 
Man  behandle  ihn  hier  als  geschnellten  fünfnotigen  Doppelschlag  und  verspare  eine  subtilere 

Ehythmisierung  auf  die  Kompositionen  von  Ph.  E.  Bach  und  Genossen.   Überhaupt  verwendet 
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Beethoven  den  Doppelschlag  in  vielseitigster  Weise,  außerdem  ist  das  Ornament  besonders 
reichhaltig  vertreten  in  Mozarts  Amoll-Rondo  und  in  Spohrs  Konzerten. 

Der  umgekehrte  Doppelschlag  wird  von  allen  großen  Meistern  stets  in  Noten  aus- 
geschrieben. Keiner  von  ihnen  bediente  sich  hierfür  des  Zeichens  Ph.  E.  Bachs:  ^,  und  dieser 
Umstand  hat  nicht  wenig  dazu  beigetragen,  daß  die  Verwechslung  der  beiden  Zeichen  svs  und  «yj 
im  ganzen  auf  die  Schulen  von  Hummel  und  Spohr  beschränkt  blieb  und  somit  verhältnis- 
mäßig wenig  Unheil  anrichtete. 

Dagegen  finden  sich  in  modernen  Ausgaben  noch  folgende  irreführende  Notationen. 

für -•-•  J-y-»---  (Beethoven  13,  120,  121). 


-m  "-m 


für  -»-ß-ß-t-g-m-  (Spohr  4;  ähnlich  bei  Haydn  34,  Schubert  47,  R.  Wagner). 

Etwa  seit  Beethovens  Tod  werden  die  Versetzungszeichen  beim  Doppelschlag  nach   fol- 
gendem Schema  angezeigt:  j, 


Der  Triller  besteht  in  der  möglichst  schnellen  Umwechslung  des  Haupttons  mit  dem 
darüber  liegenden  Ganz-  oder  Halbton.  Aus  praktischen  Gründen  beginnen  und  enden  wir 
die  Oszillation  mit  dem  Hauptton ')  und  machen  hiervon  nur  dann  eine  Ausnahme,  wenn  diese 
direkt  angezeigt  ist  oder  wenigstens  nahegelegt  wird,  wie  bei  Beethoven  58,  59. 

J^|l  =  -0-,-ß-,-ß-^-,-  (selten  JU-^-^^-#-  vgl.  Brahms  op.  98  HI) 


^ 


^  =  J-t-  =  -^-i^^  =  -S-  =  -jTTTZnZ-  modern  auch  -^ 


3 


1  I  }  I  I  I  u  I  s 

^  =  Jj^-t-  =  -^-'^  =  _^^5CTJ-  modern  auch  -^-Lä 


I 

Den  Nachschlag  zum  Triller  haben  sämtliche  Komponisten  (mit  Ausnahme  von  E.  Wagner) 
als  fakultativ  betrachtet  und  daher  nicht  immer  ausgeschrieben.  In  der  Eegel  hat  ihn  als- 
dann der  Ausführende  hinzuzufügen,  und  zwar  fast  immer  in  der  Geschwindigkeit  der  Triller- 
bewegung. Bei  den  wenigen  Fällen,  in  welchen  der  Triller  keinen  Nachschlag  zuläßt  (Händel  9, 
Bach  29,  Beethoven  74),  wird  es  sich  meistens  empfehlen,  nicht  bis  zum  völligen  Ende  der 
Note  zu  trillern ,  sondern  vorher  —  bei  punktierten  Noten  auf  dem  (letzten)  Punkt  —  zu 
schließen  2). 

Bei  diatonisch  aufsteigenden  Trillerketten  versieht  man  am  besten  jeden  einzelnen 
Triller  mit  einem  Nachschlag,  bei  diatonisch  absteigenden  aber  nur  den  letzten  Triller.  Auf 
die  letztere  Art  behandelt  man  auch  alle  chromatischen  Kettentriller. 


1)  Die  Vorzüge  dieser  Methode  hat  schon  Hummel   klar  erkannt.    Welcher  Zuhörer  vermöchte  z.  B.  in 


^      ir 


der  Passage  Z)      «-r-g- — -    _,     _- den  Anfang  dieser  Harmoniefolge  zu  erkennen?  9^    ^  jTr^lt 

— g^^i^£g-"t^  —j;. — ^-"^ 

2)  Wir  machen  hierbei  auf  die  verkleinernde  Wirkung  aufmerksam,  welche  der  Triller  mitunter  auf  die 
Nachschlagsnote  ausübt,  s.  Ph.  E.  JBaoh  86,  87. 
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Sehr  zur  Belebung  des  Trillers  wird  es  beitragen,   wenn   man  sich   dabei  (;i  la  Brahms) 

eines  Triolenrhythmus  bedient:    J  »J  *  J  ^  ■     In  den  von  uns  ausgeschriebenen  Trillern  zeigt 

die  Anzahl  der  Trillerschläge  häufig  nur  das  Mindestmaß  des  Erforderlichen  an  und  ist  daher 
nicht  als  unbedingt  verbindlich  zu  betrachten. 

Der  Pralltriller  hat  mit  dem  »Schneller«  dasselbe  Zeichen  gemein  und  die  Aus- 
führung durch  dieselben  drei  Noten;  nur  kann  er  nicht,  wie  dieser,  vorausgenommen  werden, 

so  wenig  wie  irgend  eine  andere   Trillerart.     Folglich  ist  in  diesem  Fall  ^  =  -•-•-»-  oder 

-#-.«-#^  im  Gegensatz  zum   Schneller-:-^  =  -Jl-,-.    Da  die  Komponisten  die  Wahl  zwischen 

beiden  "Verzierungen  fast  stets  dem  Ausführenden  überlassen  haben,  so  können  Avir  den 
Letzteren  nur  durch  folgende  Direktive  unterstützen:  Er  bediene  sich  des  Pralltrillers  vorzugs- 
weise bei  Stellen  von  iDassagenartigem  Charakter  und  bei  kurzen  Xoten,  des  Schnellers  hin- 
gegen bei  ausgelialtenen  Noten  in  getragenen  Kantilenen  (vgl.  S.  177). 

So  spiele  man  z.  B.  in  Beethovens  Kreuzer-Sonate  Pralltriller  in  der  ei-sten  Variation, 
Schneller  in  der  letzten  und  unterscheide  ebenso  in  Chopins  Walzer  op.  34  II  und  op.  64  II 
die  'M-  des  ersten  Teils  von  denen  des  Trios.  Die  Unterscheidung  durch  ^^  für  Pralltriller 
und  >  für  Schneller  ist  nicht  immer  zuverlässig. 

Harpeggio.  Die  großen  Tondichter  (auch  J.  S.  Bach  nicht  ausgenommen)  versinn- 
bildlichen nur  die  aufwärtsgehende  Brechung  durch  das  Zeichen  j  oder  (  (noch  bei  Chopin). 
Couperin,  Kauieau  u.  a.  verwenden  dagegen  <„  für  das  aufsteigende,  f  für  das  absteigende 
Harpeggio.  —  Die  alte  Form  des  auf-  und  abwogenden  Arpeggios  jSndet  man  in  unseren 
Zitaten  von  Händel  und  Bach  ausgeschrieben.  Das  Geigenharpeggio  benutzt  in  ausgedehntem 
Maße  Berlioz  im  »Harold«  (s.  d.). 

Das  Tremolo,   als   die  möglichst  schnelle,  zitternde  Wiederholung  ein  und  desselben 

Tons   (Notation  z.  B.  $  }   bildet   in   der  heutigen   Orchestermusik    ein    beliebtes   Ausdrucks- 


mittel; auf  dem  Klavier  bedient  man  sich  womöglich  der  Kollektivform:  -g~*-»-^  od.  dergl. 
Über  die  besonderen  Abarten  des  Tremolos  im  Geigenspiel  vergleiche  man  die  Artikel  über 
Geminiani,  Gluck  und  Baillot. 

Die  Bebung,  ein  Spezialeffekt  des  alten  Clavichords  (vgl.  Ph.  E.  Bach),  ward  von  Beet- 
hoven auch  auf  das  heutige  Klavier  übertragen  (in  op.  69,  106,  110)  und  ihre  Ausführung 
haben  wir  auf  S.  229  dieses  Buches  erklärt. 

Über  weitere  Spezialfragen  verweisen  wir  auf  die  betreffenden  Artikel. 
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Berichtigungen  und  Nachträge. 

S.  9,  Zeile  3  von  unten  lies:  Seiffert. 

S.  13,  System  3,  Takt  4  lies:  &^=Jr : 

IS' 

,    1»    -g 

S.  19.     Der  Baß  zu  den  «Clamationi«  muß  heißen:  p9^=g-"^^-"^^^^^i 


S.  21,  letzter  Takt  lies:  ^=^=J^FS^ 


S.  50,  System  4.  Takt  2  lies:  ^-:=f:z:zgg£3 


S.  58.  Z.  11  bittet  der  Unterzeichnete  folgenden  Satz  aus  der  ersten  Fassung  des  Manuskripts 
wieder  einzufügen: 

Peri  zwar  bedankt  sich  noch  bei  der  Sängerin  Vittoria  Archilei  für  die 
reizvollen  Verzierungen,  mit  welchen  sie  sein  Werk  geschmückt  habe, 
aber  schon  Cavaliere  erhebt  Einspruch  gegen  solche  Zutaten  und 
Caccini  nimmt,  wenigstens  in  der  Theorie,  eine  der  Koloratur  geradezu 
feindliche  Stellung  ein. 

S.  158.     In   das   Zitat  aus   Beethovens  op.  97  füge  man   Versetzungszeichen  ein ,  wie   auf 

S.  223,  Fig.  97  angegeben. 
Einige  geringere  Versehen  wird  der  Leser  gebeten  gütigst  selbst  zu  berichtigen. 

A.  B. 


''v/V/ 


\ 


